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Ich schlief und tréiumte, das Leben sei Freude.
Ich erwachte und sah, das Leben war Pflicht.
Ich handelte, und siehe, die Pflicht war Freude.

(Rabindranath Tagore)



Erster Teil:

Die Gedankenwelt Hofmannsthals

1. Das Kunstwerk als Quelle der Erkenntnis

Die Vorstellung, dass ein Kunstwerk nicht nur dazu da ist, hohere asthetische Befriedigung zu
vermitteln, sondern dass es auch eine Quelle tiefer Erkenntnis sein kann, ist vielen Menschen
heute fremd. Denn der moderne Mensch hat gelernt, seine Erkenntnisse vorwiegend aus den
Wissenschaften, die mit gesicherten Tatsachen arbeitet, zu gewinnen, oder, wenn es sich um
Geistiges handelt, aus der Philosophie, deren logische Schlussfolgerungen von jedem
nachvollzogen werden kénnen. Sind Kunstwerke dagegen nicht ein Erzeugnis der Phantasie?
Und kann die Phantasie Wissen vermitteln?

Solche Zweifel moégen flr Kunstwerke niedrigerer Ordnung ihre Berechtigung haben. Doch
wahrhaft grolRe Kunst —wozu man die Kunstwerke, welche die Jahrhunderte Giberdauert haben
und zum festen Bestand der Menschheitskultur geworden sind, rechnen muss — entspringt
einer intuitiven Erfassung der Wirklichkeit, die tiefer geht als die wissenschaftliche
Untersuchung oder das logische Denken. Denn die Wirklichkeit ist weder auf das sinnlich
Wahrnehmbare, noch auf das logisch Fassbare beschrankt; vielmehr ist sie vieldimensional
und paradox, und ihre letzten Fragen — wie die nach dem Ursprung des Seins oder dem Sinn
des Lebens — lassen sich durch begriffliches Denken nicht ergriinden. Nur eine intuitive Schau
kann sie in ihrer Ganzheit erfassen; und diese Schau ist der Ursprung groRer Kunst. Das ist der
Sinn jenes Satzes, den Hans Sachs in Wagners Meistersingern ausspricht: ,,All‘Dichtkunst und
Poetereiist nichts, als Wahrttraumdeuterei”. Und deshalb konnte Beethoven ausrufen: ,,Musik
ist hohere Offenbarung als alle Philosophie”. Dieselbe Uberzeugung liegt auch Goethes
Ausspruch zugrunde:

,lch werde selbst fast des Glaubens, daf$ es der Dichtkunst vielleicht allein gelingen
kénnte, solche Geheimnisse gewissermafSen auszudriicken, die in Prosa gewdhnlich
absurd erscheinen, weil sie sich nur in Widerspriichen ausdriicken lassen, welche dem
Menschenverstand nicht einwollen.”*

Die Kunst als Mittel zur Erlangung des Wissens zu verleugnen, wiirde also eine Einschrankung
der menschlichen Erkenntnismoglichkeiten bedeuten und in der Folge zu einer Verarmung des
Lebens flhren.

Nun wird es Menschen mit einem gewissen Bildungshintergrund nicht schwerfallen, die
geistige Bedeutung von groRen Dichtungen, wie sie etwa in den griechischen Tragddien, den
Dramen Shakespeares, Dantes Divina commedia oder Goethes Faust vorliegen, anzuerkennen.
Doch dass Weltweisheit auch in Opern zu finden sein kénnte, wird ihnen kaum in den Sinn
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kommen. Denn die Oper scheint mehr als jede andere Kunstform dem bloRen Vergniigen zu
dienen; und auch wenn sie manchmal die Ebene der bloRen Unterhaltung verlasst und — wie
z.B. in den Opern Verdis — sich bis zu der Hohe groRer Menschendarstellung erhebt, ist sie
noch weit davon entfernt, tiefere philosophische oder religiése Fragen zu berihren, oder gar
auf diese Antworten anzubieten. Doch die Oper — die ja ihre Geburt dem Bestreben einiger
Kiinstler und Gelehrten der italienischen Renaissance verdankt, welche die griechische
Tragodie wieder zum Leben erwecken wollten — birgt eine unendliche Vielfalt an Moglichkeiten
in sich; und zweimal in ihrer Geschichte ist es ihr vergénnt gewesen, sich auf die hochste
geistige Hohe zu erheben und Kunstwerke hervorzubringen, die sich an Gedankentiefe nicht
nur mit den groBten Werken der Dichtung messen kdnnen, sondern sogar in Bereiche
eindringen, die auch dem grofSten Dichter versagt bleiben miissen — durch die Musik. Der erste
Gliucksfall dieser Art war das Zusammentreffen von musikalischer Genialitdt, dramatischem
Instinkt, dichterischem Vermoégen und visionarer Erkenntnis in der Person Richard Wagners;
der zweite aber das Zusammentreffen des musikalischen Genies Richard Strauss mit dem
begnadeten Dichter Hugo von Hofmannsthal. Wagner war sich der Sonderstellung seiner
Werke bewusst und lehnte die Bezeichnung ,Oper” fiir seine reifen Dramen ab, die er sogar
am liebsten nur als Festspiel aufgefiihrt sehen wollte. Strauss und Hofmannsthal dagegen
hatten nichts gegen die traditionelle Einordnung, und ihre gemeinsamen Werke — Elektra, Der
Rosenkavalier, Ariadne auf Naxos, Die Frau ohne Schatten, Arabella und Die Agyptische Helena
— gehoren mit Ausnahme der letzteren zum gangigen Repertoire der groBeren Opernbihnen
weltweit. Trotzdem bergen diese ,,Opern” einen tiefen geistigen Gehalt und einen Reichtum
an Welt- und Lebenserkenntnis in sich, die sie ohne weiteres dazu berechtigt, mit den Werken
Wagners auf eine Stufe gestellt zu werden. Dieser geistige Reichtum, die den gewdhnlichen
Theaterbesuchern kaum bewusst ist, ist vor allem Hofmannsthal zu verdanken, der einer der
begnadetsten und tiefsinnigen Dichter des deutschen Sprachraums war, und dessen
Bedeutung bis heute noch nicht voll gewlirdigt worden ist.

Die Gedankenwelt von Hofmannsthals Operndichtungen zu erforschen, ist ein geistiges
Abenteuer, das umso wichtiger ist, als es dabei nicht um abstrakte Gedanken geht, welche die
intellektuelle Neugier befriedigen sollen, sondern um lebendige Ideen, die nicht nur tiefe Welt-
und Menschenkenntnis vermitteln, sondern existentielle Bedeutung fiir jeden Menschen
haben kdnnen, der, wie es Albert Schweitzer ausdriickt, ,in ein geistiges Verhéltnis zum Sein“
kommen will. Tatsachlich sind Hofmannsthals Gedanken, bei aller Hohe ihres Ideengehaltes,
nie lebensfern, sondern beriihren alle groBen Probleme des irdischen Daseins, mit denen auch
wir als Menschen zu kimpfen haben. Und bei aller zeitlosen Allgemeingiiltigkeit haben sie
auch fast immer einen konkreten Bezug zu der Gegenwart, in der der Dichter selbst lebte. Und
diese Gegenwart — die durch die ungeheure Zeitenwende, die sich um den I. Weltkrieg herum
ereignete, gepragt wurde, mit Zusammenbruch, darauffolgendem Chaos und der Aussicht in
eine vollig ungewisse Zukunft — weist solche Parallelen zu unserer eigenen Zeit auf, dass uns
Hofmannsthals Auseinandersetzung mit ihr durchaus als Vorbild fiir die Bewaltigung unserer
eigenen Zeitprobleme gelten kann. Deshalb haben seine Werke, wenn man sich die Mihe



macht, in ihren Ideengehalt tiefer einzudringen, gerade fir uns hochste Bedeutung — nicht nur
als Menschen, sondern auch als Menschen der Gegenwart.

Das geistige Universum Hofmannsthals, das praktisch das gesamte damals bekannte
Weltkultur umspannte, war von einer ungeheuren Weite, die es fast unmoglich macht, es in
seiner Totalitdt auch nur anndahernd zusammenfassend darzustellen. Dennoch gibt es einige
wenige Hauptgedanken, die sich in verschiedenen Variationen durch sein ganzes Leben und
Werk ziehen, und wie Marksteine inmitten der uniibersehbaren Fiille dastehen. Und gerade
diese Hauptgedanken sind es, die er in seinen Operndichtungen zur Darstellung brachte. Eine
Auseinandersetzung mit diesen Dichtungen fihrt uns also mitten ins Zentrum seines Denkens
und macht uns mit den fruchtbarsten Ideen bekannt, die er der Menschheit durch seine Werke
geschenkt hat. Unter den Opern ragt aber Die Frau ohne Schatten als die grofte und
tiefsinnigste hervor. Tatsachlich war der Stoff, auf dem er beruht, fir Hofmannsthal von so
groBer Bedeutung, dass er daraus auch eine lange Marchenerzdahlung mit dem gleichen Titel
schuf, die er ebenfalls zu seinen wichtigsten Werken zahlte. Nirgends werden die
Kerngedanken des Dichters so deutlich und in solcher Intensitat zum Ausdruck gebracht wie in
dieser Oper und der parallel zu ihr entstandenen Erzahlung.

Wenn wir also Die Frau ohne Schatten zum Mittelpunkt der nun folgenden Betrachtungen
machen, geschieht dies nicht nur, um ein grofRartiges Kunstwerk darzustellen, sondern auch,
um die Gedankenwelt Hofmannstahls, die ihm zugrunde liegt, zuganglich zu machen. Deshalb
werden wir zuerst ein allgemeines Bild von dem Denken des Dichters entwerfen und zeigen,
wie dieses in seinen anderen Operntexten zum Ausdruck kommt, und erst danach unsere
Aufmerksamkeit auf das Hauptwerk richten. Auf diese Weise wird es hoffentlich auch méglich
sein, die fruchtbaren Ideen, welche seinen Opern zugrunde liegen, auch Menschen, die diese
nicht kennen, nahezubringen.

2. Unendliche Vielfalt

Wenn es einen Begriff gibt, der — neben der geistigen Tiefe und der immer prasenten
asthetischen Schonheit — Hofmannsthals Schaffen charakterisiert, ist es die Vielfalt. Von vielen
wurde dies als ein Mangel empfunden; so verweigerte das Nobel-Komitee ihm den Nobelpreis
mit dem Hinweis auf ,seine vielseitige und etwas unruhige Dichterphysiognomie”.? Diese
aullergewohnliche Vielseitigkeit war aber nur der Ausdruck einer auRergewohnlich vielfaltigen
und vielschichtigen Personlichkeit, die eben diese Vielfalt brauchte, um sich in ihrem ganzen
Reichtum auszudriicken.3

Diese inhaltliche Vielfalt bedingte auch eine Vielfalt der duferen Formen, wie man sie kaum
bei einem anderen Dichter finden wird. Tatsachlich lieR der Reichtum seines Geistes eine
solche Fiille entstehen, dass ihm der gesamte Formenschatz der Weltliteratur als GefalR kaum
genligte. So spannt sich der Bogen der von ihm verwendeten Formen von der antiken Tragodie
und dem altorientalischen Méarchen bis hin zur modernen Tanzpantomime und sogar bis zum
Film. Schon im Junglingsalter schuf er Gedichte, die mit ihrer sprachlichen Schonheit
einzigartig innerhalb der deutschsprachigen Literatur dastehen, und die von einer solchen
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frihreifen Vollendung sind, dass Hermann Bahr sich zu dem Ausruf bewogen fiihlte, er konne
Hofmannsthal nicht verzeihen, ,,daf8 er nicht mit 20 Jahren starb; er ware dann die schonste
Gestalt der Weltliteratur.“* Sein unvollendeter Roman Andreas wird von vielen trotz seines
fragmentarischen Charakters fiir eines der bedeutendsten Werke deutscher Prosa gehalten;
und als Essayist behandelte Hofmannsthal nicht nur reingeistige und asthetische Fragen,
sondern griff auch mit seinen Aufsdatzen zu politischen und kulturpolitischen Themen
unmittelbar in das Zeitgeschehen ein.

Zu allen Zeiten verfasste Hofmannsthal Theaterstlicke. In seiner Jugend waren es kleine
Einakter, die nicht nur von der gleichen sprachlichen Schénheit wie die Gedichte waren,
sondern auch die Gedanken vorwegnahmen, die den geistigen Gehalt seiner spateren Werke
bilden sollten; dar beriihmteste unter ihnen ist Der Tor und der Tod. Von seinem Bestreben,
den Geist der Antike unserer Zeit zuganglich zu machen, zeugen seine Dramen Elektra und
Odipus und die Sphinx. Dreimal griff er auf die mittelalterlichen Mysterienspiele zuriick: zuerst
im Kleinen Welttheater, spater dann in den beiden reifen Hauptwerken Jedermann und Das
Salzburger Grofse Welttheater, die sich in ihrer, Himmel und Erde umspannenden Weite
durchaus mit Goethes Faust vergleichen lassen. Von seinen Lustspielen hat sich vor allem Der
Schwierige einen Platz im Repertoire des modernen Theaters erobert und kann in jeder
Hinsicht als vollendetes Theaterstiick gelten. Und mit dem Turm, dessen Ausarbeitung das
zentrale Anliegen seiner letzten Jahre war, und in dem er sich mit der Zukunft der Menschheit
nach der Katastrophe des I|. Weltkriegs auseinandersetzte, hat er ein Meisterwerk von
unergrindlicher Gedankentiefe geschaffen, das bis in unsere Zeit hinein den Menschen Stoff
zum Nachdenken liefert — und ihnen auch als Wegweiser durch die Krisen, die sie selbst zu
bestehen haben, dienen kann.

Als wichtiger Teil dieses so vielfaltigen Schaffens sind auch die Operndichtungen entstanden,
die entweder von Strauss nachtraglich vertont — wie im Falle der Elektra — oder ausdriicklich
zu diesem Zweck von Hofmannsthal verfasst wurden. Obwohl sie nachher zu den popularsten
Schépfungen des Dichters wurden — vielen Menschen ist er mittlerweile nur als Verfasser des
Rosenkavaliers bekannt — wurden sie von einigen seiner Freunde und Dichterkollegen als
Abfall von der Hohe reinen Dichtertums und als Anpassung an den Geschmack des grolRen
Publikums mit Geringschatzung betrachtet. Damit tut man ihnen jedoch Unrecht; denn hinter
der Fassade des Bihnenwirksamen verbirgt sich die gleiche Gedankenwelt, die in den anderen
Dichtungen zu finden ist — hier aber durch die Mitwirkung der Musik vertieft und durch die
populdre Form der Oper einem groReren Kreis zuganglich gemacht.

3. Hofmannsthals Personlichkeit und Geistesart

Hofmannsthals Persdnlichkeit und Geistesart zu charakterisieren, fallt ungemein schwer —
eben wegen ihrer Vielfaltigkeit. Schon seine Herkunft scheint Widersprichlichkeit
auszudriicken: Der GroRvater vaterlicherseits war konvertierter Jude, dessen Frau war eine
Mailander Aristokratin, und die Mutter stammte aus dem Osterreichischen Birgertum. Vor
dieser Mischung standen seine Zeitgenossen oft ratlos gegeniiber, und heute ist es beinahe
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erheiternd zu sehen, wie viele Menschen ihn damals — obwohl er nur ,Vierteljude” war und
sich keineswegs zum , Judentum® rechnete“— ihn gerade wegen des jludischen Anteils seines
,Blutes” entweder verherrlichten oder verdammten.” Wie alle Kiinstler besalR er einen
,Sschwierigen” Charakter, und es fallt seinen Kritikern leicht, einzelne Zige des
»Allzumenschlichen” herauszugreifen und moralisch zu verurteilen, ohne zu bedenken, dass
diese Ziige die Kehrseite jener hochnervésen Ubersensibilitit waren, die ihn zum Dichter
machte. Tatsachlich war Hofmannsthal von geradezu krankhafter Empfindlichkeit; es scheint,
dass die Hiille, die seine Persdnlichkeit umgab, diinner und durchlassiger war als bei anderen
Menschen, was ihn nicht nur fir duere Eindriicke auRerordentlich empfanglich machte,
sondern ihm auch die Fahigkeit verlieh, sich in andere bis zur Identifikation einzufiihlen. Diese
Uberempfindlichkeit scheint er von seiner Mutter geerbt zu haben, die nervenkrank war.
Darauf nimmt er Bezug, wenn er seinem Vater schreibt:

,wie seltsam dhnlich ich mit der guten Mama bin: dazu gehért diese unnatiirlich
gesteigerte Fdhigkeit, in anderen zu leben (die freilich gerade den Dichter ausmacht)“®

Diese Durchldssigkeit stellte fir Hofmannsthal manchmal eine schwere Belastung dar —
,allzuviele allzunah beriihrte Menschen haben mein Inneres tief verwirrt, fast zerrittet”,
klagte er einmal’ — doch sie wirkte sich positiv auf seine Empfanglichkeit fir geistige Eindriicke
aus. Es gab kaum eine geistig-klinstlerische Erscheinung, die nicht sein Interesse und seine
Teilnahme erweckte. Schon als Kind sprach er flieBend Englisch, und durch seine italienische
GroRmutter war ihm die italienische Sprache vertraut. Er promovierte in Romanistik und
erlebte feinflhlig alles, was die neuere franz6sische Literatur seiner Zeit hervorbrachte. Die
Antike war ihm genauso vertraut wie die deutsche Klassik und Romantik; er schrieb Essays
sowohl Uber altorientalische Poesie, als auch tber die Schriften Buddhas. SchlieRlich war er
selbst in seiner Jugend ein Hauptvertreter der ,Wiener Moderne” und stand nicht nur in
freundschaftlicher Verbindung mit deren bedeutendsten Dichtern, sondern lielR sich auch
beeinflussen von zeitgenodssischen philosophischen und wissenschaftlichen Personlichkeiten
wie Ernst Mach und Siegmund Freud. So entstand eine Universalitdt, die man ohne weiteres
als einzigartig bezeichnen kann; und all dies fand natiirlich seinen Niederschlag in seinen
Werken.

Hinzu kam eine ebenso beispiellose Friihreife. Schon mit 16 Jahren veroffentlichte er unter
dem Pseudonym ,Loris“ — denn Schiiler durften damals nicht publizieren — Gedichte, deren
sprachliche Vollkommenheit und reife Gedankentiefe den Eindruck erweckten, als ob sie von
einem erfahrenen alteren Dichter stammten. Berlihmt ist die Erzahlung Hermann Bahrs tber
seine erste Begegnung mit Hofmannsthal im Literatencafé Griensteidl: Bahr kannte die
Veroffentlichungen des ,,Loris” und war darauf gefasst einen lebenserfahrenen Mann von 40
bis 50 Jahren zu sehen — und wurde dann zu seinem Erstaunen mit einem Gymnasiasten
konfrontiert, der seinen Vater um die Erlaubnis bitten musste, ausgehen zu diirfen. Uber
diesen Gymnasiasten schrieb Schnitzler, der ihn kurz davor kennengelernt hatte, in seinem
Tagebuch:



,Bedeutendes Talent, ein 17-jéhriger Junge, Loris (v. Hofmannsthal). Wissen, Klarheit
und, wie es scheint, auch echte Kiinstlerschaft, es ist unerhért in dem Alter.”®

Dass Hofmannsthal als so junger Mensch nicht nur einen groRen Reichtum an geistigen
Erkenntnissen besal — die er letztendlich auch durch Lektire hatte erwerben kdénnen —
sondern auch an echter Lebensweisheit, lasst sich nur dadurch erklaren, dass er nicht nur eine
durchlassige Hille nach aulRen, sondern auch nach innen hatte — dass er also eine Verbindung
zu Seelentiefen hatte, die den Menschen fiir gewdhnlich verschlossen sind, und in denen er
alles, was er auf dem Weg der Sinne spater erleben sollte, bereits praformiert in sich trug.
Handelt es sich hier um das , kollektive Unbewusste” C. G. Jungs? Oder ist Hofmannsthal der
lebende Beweis fiir die Behauptung Platons, dass alles Erleben ein Sich-Erinnern sei? Ahnlich
fragt Claudio in Der Tor und der Tod:

,Warum bemdchtigt sich des Kindersinns

So hohe Ahnung von den Lebensdingen,

Dafs dann die Dinge, wenn sie wirklich sind,
Nur schale Schauer des Erinnerns begingen?”

Spatere Aussagen des Dichters lassen jedenfalls erkennen, dass sein Geist zu Regionen Zugang
hatte, die, wie er selbst sagt, der ratio unerreichbar sind, und ,,in die kein geschriebenes und
gesprochenes Wort hinabdringt” — Regionen, wo der ,, dunkle Wurzelgrund des Lebens” liegt,
und ,wo das Individuum aufhért Individuum zu sein“ und uns eine ,Ahnung der
Unsterblichkeit” anweht.’ Hofmannsthals geistiges Universum reichte also weit (ber das
hinaus, was uns die bloRen Sinneswahrnehmungen an Erlebnissen und Erkenntnissen
zutragen, und beruhrt Sphiren, die man ohne weiteres als ,mystisch” bezeichnen kann. 1°

Das ist jedoch nur eine Seite seiner vielfaltigen Personlichkeit, die durch weit
auseinandergespannte Gegensatze gekennzeichnet ist. Denn neben dem geistigen Tiefblick
und dem Drang, die Geheimnisse des Daseins zu ergriinden, war Hofmannsthal, vor allem als
Erwachsener, durchaus dem Leben in seiner sinnlichen Fiille zugeneigt. Er verheiratete sich mit
27 Jahren, hatte zwei S6hne und eine Tochter; und die Briefe, die er an seine Braut schrieb,
zeugen davon, dass er auch der Erotik einen nicht unbedeutenden Platz in seinem Leben
einrdumte. Ja, sogar in seiner Sexualitdit schimmert die Vielfalt hindurch, die ein
Charakteristikum seiner ganzen Personlichkeit war; denn obwohl er die korperliche
Homosexualitdt entschieden ablehnte, ist die homoerotische Farbung vieler seiner
Mannerfreundschaften nicht zu Gbersehen.! Und obwohl er groBen Wert auf gute buirgerliche
Umgangsformen legte — sein Freund Rudolf Alexander Schréder berichtet, dass man in
Hofmannsthals Haus in Rodaun ohne Frack nicht zum Abendessen erscheinen durfte!? —
verschloss er sich keineswegs den oberflachlichen Vergniigungen des Lebens und liefl’ sich
sogar dazu herab, mit seinem Freund Heymel, dem Griinder des Insel-Verlags, Pariser und
Miinchner Nachtklubs und sogar Pferderennen zu besuchen.?

Hofmannsthals Leben — er wurde 1874 geboren und starb im Jahre 1929 — I3sst sich, seiner
inneren Grundeinstellung nach, in zwei Epochen teilen, deren Trennpunkt ungeféhr seine mit
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27 Jahren erfolgte Heirat bildet. Die erste Lebensperiode war vor allem durch eine starke
Verinnerlichung gekennzeichnet. Hofmannsthal wuchs nicht in Reichtum, jedoch in
birgerlicher Wohlhabenheit auf. Er war ein behiitetes Einzelkind, das stark von den Eltern
abhing, und seine hausliche Umgebung war, wie in den meisten dhnlichen Wiener Familien
jener Zeit, durch auserlesene Schénheit gepragt. Es ist dasselbe Ambiente, in dem die meisten
seiner Jugenddramen spielen, so z.B. Der Tor und der Tod:

»An den Pfeilern Glaskasten mit Altertiimern. An der Wand rechts eine gotische, dunkle,
geschnitzte Truhe; dariiber altertiimliche Musikinstrumente. Ein fast schwarz
gedunkeltes Bild eines italienischen Meisters.”

Dieses abgeschlossene Leben in einer kiinstlichen Welt entsprach durchaus der literarischen
Tendenz der Zeit; denn die ,Wiener Moderne” huldigte einem elitidren Asthetizismus, der sich
mit seiner Devise ,l'art pour I'art” an wenige Auserlesene wandte und die sozialen Probleme
der Zeit beinahe ganzlich auRRer Acht liel8. Es war im Prinzip eine grenzenlose Egozentrizitat,
die sich einerseits als dandyhafte Lebensflihrung ohne moralisches Verantwortungsgefihl
dullerte, andererseits als eine dauernde Beschaftigung mit der eigenen Seele, die man in
gudlender Selbstbetrachtung ununterbrochen sezierte. Wie es Hofmannsthal in einem seiner
Jugendaufsatze treffend zusammenfasste:

,Man hat manchmal die Empfindung, als hédtten uns unsere Vdter |[...] als hdtten sie
uns, den Spdtgeborenen, nur zwei Dinge hinterlassen: hiibsche Mébel und (iberfeine
Nerven.”

Doch im Gegensatz zu den meisten seiner Dichterkollegen war Hofmannsthal von Anfang an
bewusst, dass dies ein ungesunder Zustand war, der liberwunden werden musste. Seine
frihen Werke, die auf den ersten Anblick diesen Zustand zu verherrlichen scheinen, stellen in
Wirklichkeit das Leiden an ihm dar — und suchen nach einem Ausweg.'® Das Gesuchte sollte er
dann in der zweiten Lebenshilfte tatsachlich finden; denn da gelang es dem Dichter, aus der
kiinstlichen Scheinwelt auszubrechen und den Weg ins wirkliche Leben und zu den Menschen
zu finden. Dazu war allerdings eine tiefgreifende Krise notig. Hofmannsthal selbst beschreibt
das so:

,Es war mein 28er Geburtstag, und ich glaube die beédngstigende nun seit fast zwei
Jahren — mit gewissen triigerischen Unterbrechungen — anhaltende Erstarrung meiner
produktiven Krdfte auch so auffassen zu sollen, als den miihsamen Ubergang von der
Produktion des Jiinglingsalters zu der mdnnlichen; als einen tiefen, nach auflen nur
durch Schmerz und Dumpfheit fiihlbaren Prozess der inneren Umwandlung.“*®

Aus einem elitdren jugendlichen Astheten wurde durch diese Umwandlung ein ,mannlicher”
Ethiker — der sich im Bewusstsein seiner Verantwortung nicht nur flir seine nachste Umgebung,
sondern fiir die Zukunft der Menschheit Gberhaupt nunmehr mit all seinen Kraften dem
Wirken in der Welt widmete. Unmittelbare Wirkung entfaltete er durch die unzédhligen Reden
und Aufsatze, in denen er zu aktuellen Fragen Stellung nahm; seinen Entschluss, sich dem

offentlichen Wirken zu widmen, bekundete er aber auch durch eine Hinwendung zum Theater
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als dem offentlichsten aller Kunstformen. Denn wahrend er sich mit seinen friihen Dramen
eher an einen kleinen, sich flir feine Poesie begeisternden Kreis von Lesern gewandt hatte,
gelang es ihm in der zweiten Lebenshalfte, bihnengerechte Stiicke fiir das wirkliche Theater
zu schreiben — Stiicke, die auch das breitere Publikum anzusprechen imstande waren. Und zu
diesen gehoren auBer der Tragddie Elektra auch die Opern, die er in Zusammenarbeit mit
Richard Strauss schuf.

4. , Praexistenz” und ,Schicksal”
Der Weg ins Leben

Die grundlegende Weltsicht

Bevor wir uns den einzelnen Ideen, die Hofmannsthals Gedankenwelt bildeten, zuwenden,
wollen wir und kurz mit dem beschaftigen, was man seine ,Weltsicht” nennen kdénnte. Denn
alle Betrachtungen Uber das menschliche Leben spielen sich im Rahmen einer bestimmten
Grundauffassung liber das Wesen der Wirklichkeit ab, in der bestimmte Vorstellungen tber
,Gott und Welt“ d.h. tiber den Ursprung und Wesen des Seins, dem Denken einen Rahmen
und eine feste Grundlage geben. Hofmannsthal war, was seine Religion anbelangte, ein
Katholik, der es offensichtlich der Kirche tberliel3, die groRen Fragen nach Gott und dem
Jenseits zu beantworten. Dennoch geht aus vielen seiner AuBerungen hervor, dass er von der
Existenz einer libergeordneten Instanz Uberzeugt war, der der Mensch in seinem irdischen
Leben moralisch verantwortlich ist. Am deutlichsten tritt diese Uberzeugung von einer
hoheren, unser Leben umfassenden und tragenden Wirklichkeit wohl im Salzburger Grofsen
Welttheater hervor, wo er einen ,Meister” auftreten lasst, der den Menschen die Rollen
zuteilt, die sie im Leben zu spielen haben — und der sie dann nach dem Ende des Spieles, je
nachdem ob sie das ihnen Zugeteilte richtig aufgefiihrt haben oder nicht, richtet:

Ihr Menschen, zu des Lebens Spiel erwacht,
Nehmt eurer Tritte jeglichen in acht.

Ihr wandelt von der Wiege Ruh

Auf eures Sarges Frieden zu.

Der Meister vom erhabnen Thron

Sieht hin und wdigt euch Straf und Lohn.

Dass Hofmannsthal solche Bilder nicht nur aus Grinden der Theaterwirksamkeit entwarf,
sondern tatsachlich in irgendeiner Form an eine solche Macht glaubte, kénnen wir
verschiedenen Bemerkung entnehmen, in denen er seine tiefsten Ahnungen tiber jene hohere
Dimension des Seins andeutete. Unzahlige Male beruft er sich auf ,Gott“ — wobei er das Wort
im Goethe’schen Sinn als eine Chiffre fir das schlechthin Unbeschreibliche verwendet.'” So
sprach er einmal von dem inspirierten dichterischen Schaffen als von den , Augenblicken, in
denen man Gott erkennt“;*® und an anderer Stelle steht der bekenntnishafte Spruch: ,Ohne
Glauben an die Ewigkeit ist kein wahrhaftes Leben méglich.“*°® Aufschlussreich ist auch seine
Aussage Uber die ,Deutschen”, die im Gegensatz zu den rational gepragten Franzosen, die
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»alles hier ausfechten zu missen” glauben, ,der Schritt durch die Wand ins Driibere gegeben”
sej.%0

Diese hohere, in dem ,,Drilberen” beheimatete Macht bezeichnete Hofmannsthal, insofern sie
in die Menschenwelt hineinwirkt, oft mit dem Wort ,Schicksal”. Denn er war offensichtlich
davon Uberzeugt, dass es unserem Leben eine hohere Fihrung gibt, die in entscheidenden
Augenblicken unsere Handlungen bestimmt. Diese Macht ist jedoch nicht nur als ein von
auRen Wirkendes zu denken, sondern befindet sich auch im Inneren des Menschen. Denn nach
Hofmannsthal besitzt die menschliche Seele eine Region, ,wo das Individuum aufhort
Individuum zu sein” und eine ,Ahnung der Unzerst6rbarkeit” auftaucht,?! weshalb er auch von
der ,geheimen, aullerpersdnlichen Tiefe, die man im Innersten tragt” spricht - einer Tiefe, in

der ,,das Nicht-mehr-ich oder die Welt zu finden“ sei.?2

Als innere Fihrung wird diese Schicksalsmacht von Hofmannsthal auch ,hohere
Notwendigkeit“ genannt. Diese im Unbewussten tatige Macht ist es, die jene Menschen
zusammenfihrt, die wesensgemall zusammengehoren, auch wenn dies gegen ihre bewusste
Absicht geschieht — wie es Hans Karl, der Protagonist des Dramas Der Schwierige, beschreibt:

»Dafs alles schon Idngst irgendwo fertig dasteht und nur auf einmal erst sichtbar wird
[...] Es gibt einen Zufall, der macht scheinbar alles mit uns, wie er will — aber mitten in
dem Hierhin- und Dorthingeworfenwerden und der Stumpfheit und Todesangst, da
spliren wir und wissen es auch, es gibt halt auch eine Notwendigkeit, die wdhlt uns von
Augenblick zu Augenblick, die geht ganz leise, ganz dicht am Herzen vorbei und doch so
schneidend scharf wie ein Schwert.”

In Spekulationen lber das Wesen ,,Gottes” oder des ,,Schicksals” lasst sich Hofmannsthal nicht
ein, denn er ist weder Philosoph noch Theologe, sondern Kiinstler. Deshalb darf man von ihm
keine genaueren Erklarungen dariber erwarten. Doch gerade dadurch, dass er seine
Intuitionen und Ahnungen nur durch Andeutungen und Bilder zum Ausdruck bringt —und zum
Ausdruck bringen kann — ist es ihm moglich, das Unaussprechliche auszusprechen und so auch
uns zuganglich zu machen.

Der Mensch ist jedoch nicht nur von inneren Schicksalsméachten abhangig, sondern steht auch
im Ubergeordneten Zusammenhang des Lebens selbst, das fir Hofmannstahl trotz seiner
unendlichen Vielfalt eine groBe Einheit bildet, in der jedes Einzelne seinen Platz hat und mit
allem anderen in fortwahrender Wechselwirkung steht. Im Frau ohne Schatten-Marchen bringt
er dies durch ein wunderbares Bild zum Ausdruck: das Bild eines Teppichs, ,,in dem die Sicheln
des Mondes, die Gestirne, die Ranken und Blumen, die Menschen und Tiere ineinander
ubergingen [...] alles hielt einander umschlungen, eines war ins andere verrankt”. Kein Ding
existiert fur sich allein, alles ist mit allem verbunden, ja, jedes Wesen tragt in sich die Fahigkeit,
sich in ein anderes zu verwandeln.

Doch der Mensch ist weder ein blinder Spielball des Schicksals, noch wird er durch seine
Verflechtung in den groRen Zusammenhang des Lebens zu irgendetwas gezwungen; denn er

besitzt eine unantastbare innere Freiheit, die er voriibergehend missachten kann, die ihn
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jedoch als Méglichkeit nie verldsst. So sagte Hofmannsthal einmal tber das Salzburger Grofse
Welttheater, es gehe darin um ,die Verherrlichung jenes Hohen in uns, der inneren Freiheit“.?3
Und in einem Brief an Strauss, in dem er tiber die Titelfigur seines Joseph-Balletts spricht, ist
die Rede von einer ,reinsten Region” des Gehirns, ,,wo Aufschwung, reine, klare Gletscherluft,
H6he, unbedingte scharfe geistige Freiheit zu finden ist.“?*

Aus den beiden Uberzeugungen von dieser inneren Freiheit des Menschen und der
wesenhaften Einheit alles Seins ergibt sich von selbst jene Forderung, die man als die
Grundlage von Hofmannsthals Ethik ansehen kann: die Forderung, das eigene Leben in den
Dienst anderen Lebens bzw. des Lebens als Ganzheit zu stellen. Denn das Leben ist flir ihn ein
Geschenk, das man auf unerklarliche Weise von den h6heren Méachten erhalten hat. Fiir dieses
Geschenk soll der Mensch aber eine Gegenleistung erbringen: Er soll die Schale des Egoismus,
in dem seine Seele zu verharten droht, durchbrechen und sich in der Hingabe an andere mit
dem grofRen Zusammenhang des Lebens verbinden. In der Sprache des Dichters heillt das: er
soll dem Schicksal sein , Geschick abkaufen.“?°

Dass diese Teilhabe an der grof3en Einheit des Lebens die wahre Bestimmung des Menschen
ist, steht flir Hofmannsthal auBer Frage. Doch die geforderte Hingabe an das Leben bringt
zwangslaufig auch Probleme mit sich. Denn sobald sich ein einzelner Mensch mit dem Leben
verbinden will, wird der Gegensatz zwischen ,Ich“ und ,Welt”, zwischen Individuum und
Gemeinschaft zum Problem. Wie kann sich eine ausgepragte Personlichkeit den Eindriicken
und Begebnissen des Lebens vollig hingeben, ohne sich darin zu verlieren? Oder anders
ausgedriickt: Wenn alles Leben Bewegung und Verwandlung ist, das Individuum sich jedoch
durch Beharren in der eigenen Substanz konstituiert, wie kann sich ein Individuum mit dem
Leben verbinden, ohne sich selbst untreu zu werden? Hofmannsthal hat diese Problematik mit
grolRer Klarheit in einem Brief an Richard Strauss, in dem es um die tiefere geistige Bedeutung
der Ariadne-Handlung geht, beschrieben:

,Es handelt sich um ein simples und ungeheures Lebensproblem: das der Treue. An dem
Verlorenen festhalten, ewig beharren, bis an den Tod — oder aber leben, weiterleben,
hinwegkommen, sich verwandeln, die Einheit der Seele preisgeben, und dennoch in der
Verwandlung sich bewahren, ein Mensch bleiben, nicht zum geddchtnislosen Tier
herabsinken.”?®

Die Frage, wie man solche entgegengesetzten Prinzipien zu einer Synthese verbinden konnte,
hat Hofmannsthal unaufhorlich beschaftigt. Und tatsachlich lassen sich alle seine
Hauptgedanken um drei Gegensatzpaare gruppieren, die man wie folgt bezeichnen kdnnte:

- Tradition — Fortschritt
- Bewahren — Verwandlung
- Individuum — Gemeinschaft

Aus dem Nachdenken Uber diese Gegensatze, sowie die Frage, wie man sie miteinander in
Einklang bringen konnte, kristallisieren sich aber zwei Kernbegriffe heraus, die die Quintessenz
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seiner Lebensweisheit beinhalten. Hofmannsthal umschreibt sie mit den Woértern
,Praexistenz” und ,Schicksal“ — hier nicht als eine lenkende Macht aufgefasst, sondern als eine
Aufgabe, die dem Menschen schicksalhaft zukommnt. Und wenn die groRe Frage lautet: Wie
kann der Mensch aus der ,,Praexistenz” herauskommen und in die ,Existenz” eintreten? — so
heillt die Antwort, die Hofmannsthal darauf gibt: Indem er sein Schicksal erkennt und
annimmt.

Der Begriff der ,,Praexistenz”

Hofmannsthal war der Uberzeugung, dass viele Menschen, die duRerlich erwachsen zu sein
scheinen, dies in ihrem Inneren jedoch keineswegs tatsachlich sind. Denn Erwachsen-Sein
bedeutet Selbstandigkeit und Eigenverantwortlichkeit — bedeutet, das Leben mit all seinen
Problemen und Fragwirdigkeiten anzunehmen und sich damit bewusst auseinanderzusetzen.
Nur wer dies tut, steht voll im Leben; und nur dann kann man von ,,Existenz” sprechen. Viele
Menschen haben jedoch diese Eigenstandigkeit nicht erreicht; sie befinden sich immer noch
entweder im Zustand des Kindes, das, bildhaft gesprochen, noch an der Mutterbrust hangt und
die Auseinandersetzung mit dem Leben den Eltern iberldsst — oder sie haben sich in einer
kleinen, begrenzten Welt eingeschlossen, in die nichts Unangenehmes eindringen kann, und
geben sich der lllusion hin, dass dies das Leben sei, wahrend sie in Wirklichkeit dem Leben nur
von aullen zuschauen. Diese kleine Welt kann entweder das eigene ,,Ich” sein — oder eine
kiinstliche Welt des Luxus, der Schonheit und des Genusses. Den Zustand eines Menschen, der
in dieser vom eigentlichen Leben abgeschirmten Welt lebt, nannte Hofmannsthal die
,Praexistenz”. Es ist zwar eine Existenz — jedoch keine wirkliche, volle, sondern nur eine
Vorstufe dazu. Und bei aller Annehmlichkeit, die sie bietet, ist sie ein unhaltbarer Zustand.
Denn sie widerspricht der eigentlichen Bestimmung des Menschen, der darin besteht, Teil des
grolRen Teppichs zu sein. Und friher oder spater wird der in der Praexistenz verbliebene
Mensch feststellen miissen, dass er gar nicht gelebt habe.

Wie wir oben gesehen haben, war dieses Sich-Zuriickziehen in das eigene ,,Ich” oder die eigene
kleine Scheinwelt ein spezielles Problem der Wiener Moderne, die Gefahr lief, sich in einem
elitdren, leeren Asthetizismus zu verlieren. Wie Hofmannsthal einmal in seiner Jugend, als er
mit dieser Bewegung eng verbunden war, feststellte:

,Heute scheinen zwei Dinge modern zu sein: die Analyse des Lebens und die Flucht aus
dem Leben. Gering ist die Freude an Handlung, am Zusammenspiel der éufSeren und
inneren Lebensmdichte [...] Man treibt Anatomie des eigenen Seelenlebens, oder man
trdumt... %’

Dieses Leben in einem ,,Gewachshaus”, wie es der Kritiker Alfred Kerr verachtlich nannte, ist
zwar ungesund und kann auf die Dauer keinen Bestand haben, da seine unbegrenzte Fortdauer
gegen die Natur ware; doch auf der anderen Seite weist der Zustand der Praexistenz groflSe
Vorzige auf. Vor allem ist das kindliche Bewusstsein, das sie kennzeichnet, noch nicht so durch
den Verstand eingegrenzt wie beim Erwachsenen, sondern der Intuition gegeniiber noch
offen. Und wie das Kleinkind noch nicht zwischen ,,Ich” und , Welt” unterscheidet, besitzt der
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Mensch in der Praexistenz noch ein Bewusstsein von der Einheit alles Lebenden. Die Grenzen
sind noch flieBend; man ist man selbst, kdnnte jedoch auch ein anderer sein oder werden. Und
gerade diese Fahigkeit, sich in das innere Wesen anderer hineinzufiihlen, ist es, was den
Dichter ausmacht.

Uber die Priexistenz hat sich Hofmannsthal vor allem in jenen stichwortartigen
Aufzeichnungen geduRert, die den Titel Ad me ipsum tragen, und in denen er versucht, sich
selbst gegenliber Rechenschaft liber sein Dichten zu geben. Dort lesen wir unter anderem:

Praeexistenz, glorreicher aber geféhrlicher Zustand. lhre Qualitéten: friihe Weisheit
[...] Geistige Souverinitit: sieht die Welt von oben.”?®

Dagegen aber:

,Bedrohung dieses Zustandes durch ein etwas von auf3en her: Eros / Welt / die Welt als
Dunkles Drohendes Verschlungenes empfunden [...] Das Leben als Verwirrendes”...?

Der Schritt aus der Reinheit und Geborgenheit der Prdexistenz in die volle Existenz ist also nicht
einfach. Denn zum einen ist das Leben voll von Unreinheit, Niedrigkeit und Hasslichkeit und
wird deshalb als etwas ,,Dunkles Drohendes Verschlungenes” empfunden. Dies musste der
junge Hofmannsthal selbst erfahren, als er, der bis dahin in der behiteten Umhegung der
wohlhabenden Familie und in der elitaren Atmosphare seiner Dichterfreunde gelebt hatte,
durch seinen Militardienst mit dem ,wirklichen” Leben konfrontiert wurde, wie es sich in
einem von drmlichsten Ostjuden bewohnten galizischen Dorf abspielte:

,Das Zimmer ist zu ebener Erde. Vor dem Fenster ist der Schweinestall; vor der Tiir in
dem Hausflur den ganzen Tag Fisch und Gemiisemarkt [...] Abends bin ich immer den
einzigen Weg auf und ab gegangen, wo kein tiefer Koth war: ndmlich ein langes Brett
zwischen dem Haus des Elias Rizer und des Chaim Dicker.”*°

Die Berlihrung mit dieser Welt wirkte extrem verstérend auf den sensiblen Dichter. , Alles hat
mir eine so entsetzliche Angst gemacht”, erzdhlte er spater, eine Angst, ,, dalk ich angefangen
hab im Zimmer und im Hof herumzugehen und mich dagegen zu wehren wie gegen etwas
erstickendes, was man im Hals stecken hat.” Trotzdem sagte ihm sein Verantwortungsgefiihl,
dass er in dieses ,wirkliche” Leben hinaus miisse, um seine eigentliche Lebensaufgabe zu
erfillen.

Doch die Angst vor den Niederungen des gemeinen Lebens ist nicht die einzige, die das
Individuum, das sich mit der ,\Welt” verbinden will, zu liberwinden hat. Genauso groR ist die
Angst vor dem Selbstverlust — eine Angst, die desto groRer ist, je feiner und reichhaltiger die
Personlichkeit ist, die sich hingeben will. Dies war im besonderen AusmaR das Problem
Hofmannsthals, der sogar noch in seinen reifen Jahren einer Freundin gegentiiber bekannte:

Ich mufs das Einzige in mir erhalten, durch das ich in einem héheren Sinn lebe und es ist
so bestéindig bedroht, so namenlos bedroht von einem Muf des schweren bitteren
Lebens, immer und immer.”31
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Doch es ist auch das Problem eines jeden Menschen, der sich aus dem Tierischen erhoben hat
und zum Bewusstsein seiner geistigen Identitat gelangt ist.

Die Frage lautet also: Wie kann ich als geistig hoherentwickeltes Individuum die beiden Pole
,lch” und ,Welt”, Treue zum eigenen Wesen und Hingabe an andere zu einer Synthese
vereinigen? Die Antwort, die Hofmannsthal auf diese Frage gefunden hat, ist héchst originell.
In Ad me ipsum formulierte er sie so:

Das Suche nach dem Bleibenden Entscheidenden: dies unter dem Begriff Schicksal [... ]
Fdllt das Wesen aus jener Sphdre der Totalitdt (Praeexistenz) heraus so ist es in Gefahr
sich zu verlieren zu verirren, es sucht das Ihm Gehérige, Entscheidende”...*?

Das ,Schicksal“

Der Gedanke, den Hofmannstahl hier andeutet, ist, dass das, was die Identitat eines Menschen
ausmacht — also sein ,,Selbst“ — nicht nur in seinem Inneren zu finden ist, sondern auch in der
AuBenwelt: als Aufgabe, die ihm schicksalhaft als ,h6here Notwendigkeit” bestimmt ist. Nicht
jeder Mensch hat ein solches ,,Schicksal”. Wer noch nicht zur Selbstandigkeit erwacht ist und
sich willenlos durch seine Umgebung bestimmen und fihren lasst, hat keines; und da er auch
keine ausgepragte Personlichkeit hat, die sich durch die Berlihrung mit der Welt verloren
gehen koénnte, kann er sich bedenkenlos ins Leben werfen, ohne Angst zu haben, sich selbst
dadurch untreu zu werden. Fir die echte Persdnlichkeit dagegen gilt es, die schicksalhafte
Aufgabe zu erkennen, durch die er das eigene Leben in den Dienst anderer oder der Ganzheit
des Lebens stellen kann. Und wenn er sich ganz dieser Aufgabe, die eben genauso zu seinem
Selbst gehort wie seine innerste Seele, hingibt, verliert er sich nicht, sondern im Gegenteil: Er
findet sich — und kann sich dadurch erst als ein Ganzes verwirklichen.

Die Antinomie zwischen freiem Willen und schicksalhafter Vorherbestimmung, die seit jeher
den Philosophen als unlosbares Problem erschienen ist, wird also dadurch aufgehoben, dass
man das Schicksal nicht als eine durch duBere Kausalitdt bestimmte fremde Einwirkung
auffasst, die das Individuum gegen seinen Willen hin- und herwirft, sondern vielmehr als
etwas, was dem Menschen selbst innewohnt — als eigener Wille, ja als sein eigentlicher tiefster
Wille. Es ist das, was er sozusagen von sich aus wollen muss, sobald er zu echter innerer
Freiheit erwacht ist. Hofmannsthal legte groBRen Wert auf diesen Gedanken. In den
»Aufzeichnungen zu Reden in Skandinavien®, die er 1916 zu Papier brachte, dullerte er sich
ausfiihrlich dazu, teils in vielsagenden fragmentarischen Andeutungen wie: ,,Suchen eines
Gesetzes oder einer Bahn tGber dem Persénlichen”, oder: ,,Sich eins wissen mit Gottes Gesetz.
Uberwindung des Kausalreiches“33 — teils in genaueren Ausfiihrungen:

,@aesetzlichkeit, ja Heiligkeit sind keine absoluten, von einem liberweltlichen Gott ein fiir
allemal aufgestellten Forderungen an das (ibernatiirliche Ich, sondern es sind die
Formen, in denen der Mensch seine eigene naturgemdfSe Idee auswirken mufs [... | Jeder
Charakter schafft sich nicht sein Schicksal, er ist bereits sein eigenes Schicksal durch sein
So-sein.”3*
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,Wer keinem anderen Gesetz gehorchen muf3 als dem Gesetz seiner eigenen Person, ist
frei. Der Wille ist der Persénlichkeit tiefster Grund, ist nicht dumpfer gestaltloser Trieb,
sondern der eigentliche Beginn der (ibertierischen geistigen Tat [...] Darum hat der
héhere Mensch das Kausalreich niedergerungen, sein Leben ist beherrscht durch das
Schicksalsgesetz seiner persénlichen Sendung, die er verwirklichen soll.“3>

Nur der Mensch, der dies nicht erkannt hat, empfindet das Schicksal als dufleren Zwang.
Derjenige dagegen, der diesen zweiten Teil seines ,Selbst” in der AuBenwelt gefunden hat und
bereit ist, sich mit ihm zu vereinigen, wird selbst zum Vollstrecker seines Schicksals. Und da
dieses nichts anderes als sein eigener tiefster Wille ist, so kann er sich mit dem Leben
verbinden, ohne seine Eigenart preiszugeben, kann sich hingeben, ohne sich zu verlieren.

Dieses Schicksal, das den Menschen aus der Praexistenz ins Leben flihrt, kann ein anderer
Mensch sein; in diesem Falle gilt es, im eigenen Inneren die ,hohere Notwendigkeit” zu fiihlen,
die diesen einen Menschen aus der Menge der Zufallsbekannten heraushebt und zum
Gegenstand echter Liebe machen kann.3® Hofmannsthal weist aber in Ad me ipsum auch auf
drei andere Moglichkeiten, sich auf diese Weise mit dem Leben zu verbinden: das Kind, die Tat
und das Werk.3” Diese nannte er den ,Weg zum Sozialen als Weg zum héheren Selbst“.38

Das Kind ist der natirliche Weg, der jedem Menschen offensteht. Wer Vater oder Mutter eines
Kindes wird, lebt das eigene Leben nicht mehr fiir sich, sondern widmet sich mit allen Kraften
dem Schutz und der Férderung des jungen Lebens, das ihm oder ihr anvertraut worden ist,
und findet darin die hochste Erflillung des eigenen Daseins.

Die Tat ist der Weg des Menschen, der eine schicksalhafte Aufgabe fiir einen gréReren Kreis zu
erflllen berufen ist. Zwar muss er viele personliche Opfer bringen, um dieser Aufgabe gerecht
zu werden; doch diese Opfer bedeuten fiir ihn kein Selbstverlust, da er in der Verwirklichung
der ihm schicksalhaft zugemessenen Tat erst seine Fahigkeiten voll zur Entfaltung bringen kann
und dadurch erst volle Selbstverwirklichung erlangt. So wurde z.B. Bismarck erst zu Bismarck,
indem er das Deutsche Reich griindete; Reichsgriindung und Person flieBen zu einer
untrennbaren Einheit zusammen und bilden so seine Identitat. Und Albert Schweitzer wurde
erst zu Albert Schweitzer, als er sein Spital im Urwald von Lambarene griindete. Dies konnte
nur unter groflten Opfern geschehen; doch seine Wesenssubstanz wurde dadurch nicht
vermindert, sondern konnte sich dadurch erst in ihrer ganzen Fiille entfalten.

Das Werk ist schlielich der Weg des Kinstlers. Mit ganz wenigen Ausnahmen war das Leben
der groRBen Kinstler durch groRRe personliche Opfer und grolRes Leid gekennzeichnet. Man
denke nur an Michelangelo, der jahrelang auf dem Riicken liegend die Decke der Sixtinischen
Kapelle ausmalte und dabei seine Gesundheit ruinierte — aber auch an die Armut und die
erniedrigende Behandlung, die viele begnadete Kiinstler ertragen mussten, um sich ihrer Kunst
widmen zu kdnnen. Doch diese Opfer waren die Bedingung dafiir, dass sie ihre Werke schaffen
konnten; und indem sie diese schufen, fanden sie zu sich selbst. Beim Kiinstler ist die
Entsprechung von Innen und AuRen, von Seele und Schicksal, die erst zusammen die Ganzheit
der Individualitat ausmachen, besonders deutlich. Und dass die wirklich groBen Kiinstler dem
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Ruf ihres Schicksals folgten, und nicht wegen des damit verbundenen Leides auf die Reinheit
ihrer Kunst verzichteten — das macht eben die GréRe ihrer Personlichkeit aus.

Zusammenfassend sagt Hofmannsthal:

Zielgedanke: Das héhere Leben mufs die Steigerung des Selbst sein, empfangen durch
das Drauf-kommen aufs Richtige, aufs Eigentliche [... ] es muf8 sich einstellen als richtige
Schicksalserfiillung“...>°

»,Das Geheimnis der Verwandlung”

Mit der Antinomie Individuum-Gemeinschaft, die ihre Losung im Begriff des zum ,,Selbst”
gehorenden Schicksals erfahrt, hangt eine andere eng zusammen: die zwischen Beharren und
Sich-Verwandeln. Leben ist Bewegung — so der Gedanke —und Bewegung ist Verwandlung; nur
wer bereit ist, sich zu verwandeln, kann leben. Beharren bedeutet dagegen Stillstand; und
absoluter Stillstand ist Tod. Dennoch ist die ,Treue” — wie Hofmannsthal in Ad me ipsum
feststellt, einen Satz aus seinem Jugenddrama Der Tor und der Tod zitierend — ,,der Halt von
allem Leben“.%° Die Frage, wie sich der zur Persénlichkeit erwachte Mensch mit dem Leben
verbinden kann, ohne sich selbst zu verlieren, ist also eng verknipft mit der Frage nach dem
Verhaltnis von Bewahren — hier als Treue zu sich selbst — und Verwandlung — hier als Teilhabe
an der Bewegung des Lebens aufgefasst.

In einem anderen fir seine Gedankenwelt hochwichtigen Schrift, dem ,,Brief” tiber Ariadne,
hat Hofmannsthal dieses Problem mit groRer Deutlichkeit beschrieben:

,Verwandlung ist Leben des Lebens, ist das eigentliche Mysterium der schépfenden
Natur; Beharren ist Erstarren und Tod. Wer leben will, der mufS lber sich selber
hinwegkommen, mufS sich verwandeln: er mufS vergessen. Und dennoch ist ans
Beharren, ans Nichtvergessen, an die Treue alle menschliche Wiirde gekniipft. Dies ist
einer von den abgrundtiefen Widerspriichen, (iber denen das Dasein aufgebaut ist, wie
der delphische Tempel iiber seinem bodenlosen Erdspalt.”**

Tatsachlich bestehen in der Praexistenz, in der die Personlichkeit des Menschen noch nicht
feste Form gewonnen hat, und er deshalb seiner Umgebung gegeniiber durchlassiger ist als
der Erwachsene, zwei Gefahren. Die eine ist die Gefahr des ZerflieRens; die andere aber die
des Sich-Verhartens. Denn paradoxerweise kann gerade die Wonne des flieRenden Seins und
der Geborgenheit in der grofRen Einheit, die der Mensch im Zustand der Praexistenz erlebt,
dazu fuhren, dass er, sich dem egoistischen Trieb nach Leidfreiheit tGberlassend, sich darin
verfestigt. In Hofmannsthals Worten:

»,Die unmefibaren Tiefen der eigenen Natur, das Band von uns zu einem Unnennbaren,
Ewigdauernden hin, das unseren Kinderzeiten, ja den Zeiten des Ungeborenen in uns
nahe war, kénnen sich von innen her zu einer bleibenden, peinlichen Starrnis
verschlief3en.”*
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Die Weigerung, aus der Praexistenz herauszutreten, muss letztendlich zum Stillstand fiihren;
und Stillstand ist ein absoluter Tod. Verwandlung ist also notwendig. Doch auch Verwandlung
flihrt zum Tod — aber zu einem Tod, der nicht absolut ist, sondern die Bedingung neuen Lebens.
Denn ein neuer Zustand kann nur dann entstehen, wenn der alte gleichsam abstirbt.
Verwandlung bedeutet also immer einen Durchgang durch den Tod: Das Alte muss vergehen,
um Platz fiir Neues zu machen. Und jedes Sterben ist schmerzlich. Beim Ubertritt aus der
Praexistenz ins Leben kommt noch die Angst hinzu, sich selbst in den Wirrnissen der Welt zu
verlieren. Nicht nur das Bestreben, Leid zu vermeiden, stemmt sich also gegen diese
Verwandlung, sondern auch das Gebot der Treue zu sich selbst.

Dieses Problem |6st sich jedoch von selbst auf, sobald man erkennt, dass Verwandlung nicht
unbedingt Verwandlung in etwas Anderes, Fremdes bedeuten muss. Man kann sich auch
gleichsam in sein héheres Selbst verwandeln, indem man Altes, Abgelebtes abstreift und
dadurch Neues, das in einem schlummert, freilegt und zur Entfaltung bringt. Es ist wie mit dem
Schicksal: Verbindet man sich im Leben mit etwas, das, um mit Goethe zu reden, ,euch nicht
angehort”, dann verliert man sich; ist das , Andere” jedoch zugleich ein Teil des eigenen
»Selbst”, so findet man sich. Und so auch hier: Bedeutet Verdanderung standige Anpassung an
die zufalligen und veranderlichen Forderungen der Welt, dann lduft man Gefahr, sich selbst zu
verlieren. Doch bedeutet sie Verwandlung in immer héhere Formen der eigenen Individualitat,
dann fihrt sie zu Selbst-Verwirklichung im héchsten Sinne des Wortes. Es ist die alte, von
Goethe in seinem Gedicht ,Selige Sehnsucht” dargestellte Prinzip des ,Stirb und werde!“. Nur
wer bereit ist, durch den Tod zu gehen, findet das wahre Leben. Verwandlung und das
Beharren in sich selbst sind keine Antinomien mehr, sondern bedingen sich gegenseitig.

Die Uberwindung der ,,Moderne”

Wenn man nun dieses ganze Gedankengebaude mit den Anschauungen, die heute in der
breiten Masse der Menschen vorherrschen, vergleicht, kann man nicht umhin festzustellen,
dass es dem, was man gewohnt ist, die ,,Moderne” zu nennen, in beinahe allen Punkten vollig
entgegengesetzt ist. Dies beginnt schon mit der grundlegenden Weltsicht. Heute griinden die
meisten Menschen — soweit sie liberhaupt tiefere Betrachtungen liber die Welt und das Leben
anstellen — ihr Denken immer noch auf dem im 19. Jahrhundert entstandenen Positivismus,
der keine andere Wirklichkeit anerkennt als das mit den Sinnen Wahrnehmbare und in letzter
Konsequenz sogar im Leben selbst nichts anderes als einen chemisch-physikalischen Prozess
sehen will. Da in dieser Sicht kein Platz flir einen hoheren Zusammenhang ist, der das einzelne
menschliche Leben tragt und ihm die Richtung weist, und auch das Vorhandensein einer
hoheren metaphysischen Instanz, dem der Mensch moralisch verantwortlich ist, geleugnet
wird, wird der einzelne Mensch selbst mit seinem Verstand und seinem Eigenwillen
verabsolutiert und ihm das Recht zugebilligt, alles zu tun, was er ,will“, und was ihm nitzlich
ist oder Vergniigen macht. Das Ergebnis ist eine Verherrlichung des Egoismus als oberstes
Lebensprinzip, was wiederum zu einer Atomisierung der Gesellschaft fiihrt, die keinen
organischen Zusammenhang mehr aufweist und dadurch nicht nur den Unfrieden fordert,
sondern den Einzelnen auch in eine krankmachende Vereinsamung treibt. , Zerrissenheit” und
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»Bruchigkeit”, die eigentlich Krankheitssymptome sind, werden zum Ideal erklart; dagegen sind
,Dienen” und , Opfer”, wodurch sich der Mensch heilen kénnte, Fremdworter geworden. So
wird der Mensch zum willenlosen Werkzeug seiner niederen Triebe, wodurch er seine Wiirde
verliert und auf das Niveau des Tieres hinabzusinken droht — und das Leben verliert jeden
hoheren Sinn. Wozu dies alles fuhrt, wird heute deutlich sichtbar, und es braucht keine
Propheten mehr, um jedem, der Ohren zu horen und Augen zu sehen hat, klarzumachen, wo
es enden wird.

Hofmannsthal war dies alles schon vor tber hundert Jahren voll bewusst. ,Furchtbar ist der
Begriff, den Sie allmahlich mir enthillen dieses kranken Lebenselementes, das Sie das
Moderne nennen”, schreib er an den Kulturphilosophen Rudolf Pannwitz, ,ich kann nur
schaudern, wenn Sie es Uberall erkennen wie den Mauerschwamm in den Wéanden eines
Hauses.“*®> An anderer Stelle kritisiert er, dass die rein materialistischen Giter , Gesundheit,
Sicherheit, ein langes Leben” zu den drei Gotzen der modernen Welt geworden sind. Und
wenn er dann erganzend fortfahrt: , die schlimmste Fessel des europdischen Ich ist das Geld
[...] was wir besitzen sollten, das besitzt uns, und was das Mittel aller Mittel ist, das Geld, wird
uns in damonischer Verkehrtheit zum Zweck der Zwecke* ** so trifft er direkt auch den Nerv
der heutigen Zeit.

Heute ist es so gut wie tabuisiert, den Wert der ,,Moderne” in Frage zu stellen — so, als ware
nur sie imstande, die Wiirde und Freiheit des Menschen zu gewahrleisten. Hofmannsthal hatte
aber den Mut, dieses Tabu zu brechen und eine voéllig andersgeartete Gedankenwelt zur
Diskussion zu stellen. Dem materialistischen Positivismus des 19. Jahrhunderts stellte er ein
Weltbild entgegen, das auch hohere Dimensionen des Seins anerkennt — also im weitesten
Sinne religios ist. Wo die ,,Moderne” den menschlichen Verstand als alleiniges Erkenntnismittel
gelten lasst, wusste er als Dichter um die Bedeutung der Intuition, die in jene religitse
Dimension ahnend eindringen kann. Statt der Verabsolutierung des menschlichen Eigenwillens
herrschte bei ihm die Uberzeugung, dass es sehr wohl eine héhere moralische Instanz gibt,
dem der Mensch Rechenschaft schuldet. Dadurch verbat sich von selbst der Egoismus als Ideal;
vielmehr sah er das Leben in seiner Ganzheit als eine groRe Einheit an, in der alles mit allem
verknlipft ist, und der Mensch seinen Lebenssinn dadurch findet, dass er die ihm zugemessene
Aufgabe zum Wohle des Ganzen annimmt und erfillt. ,,Dienen” und ,,Opfer” wurden deshalb
von ihm als die Leitbegriffe eines sinnerfillten Daseins erkannt und als das, was den Menschen
Uber das Tierische hinaushebt und ihm seine eigentliche Wiirde verleiht.

Und die Politik? Gewiss gibt es keinen anderen Bereich des Denkens, der so von den
wechselvollen Umstanden abhangig und deshalb Verdnderlichkeit, Fehleinschatzungen und
falschen Schlussfolgerungen unterworfen ist wie dieser — und der deshalb auch so wenig
relevant ist, wenn es gilt, die groRen, zeitiiberdauernden Gedanken einer Personlichkeit wie
Hofmannsthal zu wirdigen. Trotzdem sollte ein Begriff nicht unerwahnt bleiben, der den
Dichter in dem letzten Abschnitt seines Lebens stark beschaftigte, weil er die Anwendung
seiner Idee eines Ausgleichs zwischen Tradition und Fortschritt, Bewahren und Verwandlung
auf die Politik ist: der Begriff einer , konservativen Revolution“:*> Was meinte Hofmannsthal
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damit? lThm schwebte keineswegs ein dullerer Umsturz vor — der ohnehin nach dem
Zusammenbruch der Donaumonarchie erfolgt war —sondern ein innerer Umschwung; denn er
war der Meinung, dass eine Umwalzung der duBeren Verhaltnisse ohne eine tiefgreifende
Gesinnungsanderung keineswegs die Ungerechtigkeit beseitigen, sondern nur andere
Unterdricker an die Macht bringen wiirde. Deshalb lasst er den Bettler im Salzburger grofien
Welttheater, der kurz davor gestanden war, mit Gewalt gegen alle Besitzenden vorzugehen,
nach seiner Erleuchtung durch die Weisheit ausrufen:

Ob ich mich spreiz mit Machtgebdrden

An ihrer Statt, verschléiigt nicht viel:

Es mug fiir wahr und ganz ein neuer Weltstand werden,
Sonst blieb dies gar ein drmlich puppig Spiel

—worauf er beschlief3t, erst in sich jene echte Freiheit zu entwickeln, die ,,geheim“ist und ,,sich
irdisch nicht benennen” [313t.

Im Prinzip ging es Hofmannsthal bei seiner ,konservativen Revolution” um eine kulturelle
Erneuerung. ,Konservativ” bedeutet dabei, die besten und fruchtbarsten Tendenzen und
Ideale der vergangenen Jahrhunderte aufzugreifen; und ,revolutionar”, dass man den Mut hat,
bei aller Bejahung der positiven Errungenschaften der modernen Zeit, nicht bei dem
»Zeitgemalen” stehenzubleiben, sondern das Unfruchtbare und Schadliche an diesem radikal
abzulehnen, um den Boden fiir eine bessere Zukunft vorzubereiten. Damit wollte er gewiss
keine reaktiondre Wiederherstellung jlingst vergangener Zustande mit ihren versteinerten
Strukturen und ihrer sozialen Ungerechtigkeit herbeifiihren. Im Gegenteil; ,Die Welt die
untergeht weine ich keine Thrane nach“,* sollte er nach dem Zusammenbruch der dsterreich-
ungarischen Monarchie ausrufen. Genauso falsch ware es, darin eine geistige Vorwegnahme
des Nationalsozialismus zu sehen, dessen Verlockungen viele seiner Freunde spater verfallen
sollten. Dagegen spricht nicht nur Hofmannsthals hohe Humanitat, sondern auch sein immer
wieder gedullerter Abscheu gegen den Nationalismus. ,Mit floRen nun diese ratselhaften
Entitdten der Nationen ein solches Grauen ein, dal} jedes harmlose Wort, das auf die Nation
reflectiert, mich krank macht” schrieb er 1919.#” Und in einer Rede aus dem Jahr 1926 betonte
er, Osterreich habe ,fir Millionen denkender Individuen ein Ubernationales Vaterland
gegeben”, in dem man ein Vorbild fiir ein neues Europa sehen kdnnte, in dem ,,sich Nationen
verstehen, ihre Kultur mit wechselseitiger Sympathie umfassen und liber ihr nationales Dasein
hinaus sich in einer héheren Einheit zusammenfinden sollen und kénnen.“*® Nein, mit dem
Begriff der ,konservativen Revolution” meinte Hofmannsthal einfach die Wiedererstehung
einer auf wahrer Kultur beruhenden Gesellschaft, die auf den besten Traditionen der Antike
und des abendlandischen Geistes gegriindet sein sollte.

Nun steht es jedem frei zu entscheiden, wie er zu diesem Begriff, sowie zu Hofmannsthals
Gedanken Uberhaupt steht. An der Echtheit von Hofmannsthals Einstellung ist dagegen nicht
zu zweifeln; denn er besiegelte sie durch ein Leben, das in jeder Hinsicht mit seinem Denken
und seinem Werk in Einklang stand und als durchaus vorbildlich gelten kann. Nicht nur, dass

er als reifer Mensch unermiidlich danach rang, in sich den Egoismus der ,Praexistenz” zu
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Uberwinden und sich in vollem Bewusstsein seiner Verantwortung durch Dienen und Opfern
mit dem Leben zu verbinden; sondern er tat dies auch, ganz wie er es selbst in seinen Schriften
beschrieben hat, auf vierfache Art und Weise:

- Die Schicksalserflllung durch die Hingabe an einen anderen Menschen verwirklichte er
durch seine Ehe, von deren ,Heiligkeit” er absolut iberzeugt war.*®> Wie er an seinen
Freund C. J. Burkhard schrieb:

,,Mir ist die Ehe etwas Hohes, wahrhaft das Sacrament — ich méchte das Leben ohne die
Ehe nicht denken.”°

- Sodann fligte er sich in den Gesamtzusammenhang des Lebens durch das Zeugen von
Kindern ein; Hofmannsthal war Vater von zwei S6hnen und einer Tochter.

- Den Weg der Tat beschritt er durch seine umfangreiche essayistische Tatigkeit, die ganz
im Zeichen des konkreten Wirkens auf die Wirklichkeit des Lebens stand. Durch
unzahlige Aufsatze, aber auch durch offentliche Reden und das Zusammenstellen von
Anthologien versuchte er, einerseits das geistige Erbe vor allem Deutschlands und
Europas vor dem Untergang zu bewahren, andererseits neue Wege fiir die Zukunft
aufzuzeigen — in der Uberzeugung, dass Gedanken die Grundlage des Handelns bilden,
und nur geistige Erneuerung imstande sei, bessere politische und gesellschaftliche
Verhaltnisse herbeizufihren.

- Dass er schlieRlich durch seine kiinstlerischen Werke aus der Vereinzelung heraustrat
und sich mit dem Leben verband, bedarf keiner weiteren Erwahnung.

In diesen Werken ist auch sein Denken am reinsten erhalten — und in ihnen gewinnt es auch
anschauliche Gestalt. Und zu seinen wichtigsten Werken gehoren auch seine
Operndichtungen, denen wir uns jetzt zuwenden wollen.
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Zweiter Teil:

Die Werke

Ariadne auf Naxos

Die folgenden Ausfiihrungen sollen keine griindlichen Werkanalysen bieten, sondern nur
einige Hinweise darauf geben, wie die oben dargestellten Kerngedanken Hofmannsthals in
seinen Operndichtungen zum Ausdruck kommen. Es handelt sich also um einen Leitfaden, der
einerseits dazu dienen soll, den Zugang zum tieferen Verstandnis der Werke zu er6ffnen,
andererseits den Zweck hat, die Gedankenwelt des Dichters durch die Anschaulichkeit, die er
ihr selber durch die kiinstlerische Ausgestaltung verliehen hat, zu erhellen.

Am Anfang unserer Betrachtungen steht ein Werk, das neben der Frau ohne Schatten der
wichtigste Trager der Kerngedanken Hofmannsthals ist. Allerdings lasst seine duBere Gestalt
auf eine solche Bedeutung kaum schlieRen. Denn die Oper Ariadne auf Naxos ist entstanden
aus einem originellen Einfall des Dichters, Oper und Schauspiel zu verbinden: Er ldsst namlich
am Ende von Molieres Komodie Le Bourgeois gentilhomme (Der Biirger als Edelmann) die
Hauptperson, den neureichen Jourdain, bei einem von ihm veranstaltete Fest neben einer
commedia dell’arte-Auffihrung auch eine mythologische Oper darbieten — doch so, dass die
beiden so unterschiedlichen Gruppen nicht nacheinander, sondern gleichzeitig auftreten. Da
es sich jedoch bald herausstellte, dass diese Kombination von Schauspiel und Oper nicht
lebensfahig war, beschlossen Strauss und Hofmannsthal spater, die beiden voneinander zu
trennen. Und damit das Zusammenwirken von Operngesellschaft und Komaodiantentrupp
verstandlich blieb, wurde die mythologische Oper, die zusammen mit den Komodianten bei

Ill

jenem Fest zur Auffihrung kommen sollte, mit einem ,Vorspiel“ versehen, welches das
gleichzeitige Vorhandensein der beiden Theatergruppen erklarte. So wurde Ariadne zu einem
selbststandigen Werk, einer Oper nebst Vorspiel, das in dieser Form zu den gelungensten

Schépfungen des Zweigespannes Strauss-Hofmannsthal gehort.

Die Zusammenmischung von mythologischer Oper und commedia dell’arte ist nattrlich eine
komische Situation; und tatsachlich wird das ganze Werk durch das Theater-auf-dem Theater
und die Gegenwart der Komddianten in eine Atmosphare der Ironie eingetaucht, die auch die
ernsten Elemente spielerisch leicht erscheinen lasst. Doch gerade die Gegenliberstellung der
beiden Gruppen hat dem Dichter die Moglichkeit gegeben, seine tiefsinnigsten Gedanken
anschaulich zur Darstellung zu bringen. Denn Ariadne und Bacchus, die Protagonisten der
Oper, sind Menschen mit ,,Schicksal®, fiir die der Ubertritt aus der Priexistenz ins Leben das
Problem des Selbstverlustes mit sich bringt. Die Komd&dianten dagegen gehdren zu jener Sorte
von Menschen, die keine Gefahr laufen, sich selbst durch die Verbindung mit dem Leben zu
verlieren, weil sie kein ,Selbst” haben, das sie verlieren kdnnten.
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Der Handlung der mythologischen Oper liegt der antike Mythos von der kretischen
Koénigstocher Ariadne zugrunde, die vom athenischen Prinzen Theseus geliebt wird, der sie
entflihrt und auf die Insel Naxos bringt, sie jedoch bald darauf verlasst, so dass sie allein auf
der wiisten Insel zurlickbleibt — bis ihr der Gott Bacchus erscheint und sie mit sich nimmt.
Dieses einfache Gerust hat Hofmannsthal mit einer Reihe weiterer Motive ausgeschmiickt, die
es ihm moglich machten, daraus ein GefaR flr seine Gedanken Uber Praexistenz, Schicksal und
Verwandlung zu machen. Bei ihm spielt sich die Handlung folgendermalRen ab: Ariadne hat
sich Theseus in der Meinung hingegeben, dass sich in ihm das ihr zugehdrige Schicksal
verkorpere. Wie er sie verlasst, meint sie deshalb, dass ihr Leben sinnlos geworden sei. Denn
Ariadne besitzt eine starke, ausgepragte Personlichkeit, die sie bewahren will, und die sie
verlieren misste, wenn sie sich dem nachstbesten Mann hingeben wirde. Wie es
Hofmannsthal ausdriickt: , Ariadne konnte nur eines Mannes Gattin, sie kann nur eines
Mannes Hinterbliebene sein.>! Deshalb verlasst sie die Welt und zieht sich in eine Hohle
zurlick, wo sie nun auf den Tod wartet. Was sie aber nicht weiR, ist, dass Theseus keineswegs
ihr Schicksal war — sonst hitte er sie auch nicht verlassen kdnnen; vielmehr wartet dieses noch
auf sie in Gestalt des Gottes Bacchus, von dem sie vorerst keine Ahnung hat. Bacchus
seinerseits wartet ebenfalls auf sein Schicksal. Er ist noch ein Knabe, der erst ein fllichtiges
erotisches Erlebnis mit der Gottin Circe gehabt, jedoch noch nicht erfahren hat, was es
bedeutet, sich in Liebe ganz hinzugeben. Ahnungslos erscheint er auf der Insel. Ariadne halt
ihn aber fir Hermes, den Totengeleiter; und in diesem Glauben gibt sie sich ihm ganz hin.
Zuletzt enthiillt er sich jedoch als der, der er wirklich ist — und nachdem auch er sich in Liebe
ganz hingibt, kdnnen die beiden sich vereinigen — und finden so zu sich selbst.

Fiir jemand, der mit den Grundgedanken der Hofmannsthal’schen Weltsicht vertraut ist, ist es
nicht schwer, die Symbolik dieser Handlung zu verstehen. Deutlicher als in dem Bild der
Ariadne, die sich in einer Hohle einschliel3t, um ihre Reinheit zu bewahren, kann die Idee der
Praexistenz kaum zum Ausdruck gebracht werden; und wenn sie in dieser Héhle dem Tod
entgegengeht, ist das ein klares Bild dafiir, dass das Verharren in der Praexistenz auf die Dauer
zur Erstarrung fihre muss. Deutlich ist auch die Symbolik ihrer Verwechslung der beiden
Gotter Hermes und Bacchus. Denn wenn sie sich Bacchus nur deshalb hingibt, weil sie in ihm
den Totenboten sieht, so bedeutet das nichts anderes, als dass der Mensch, der zur
Verwandlung reif ist, auch bereit sein muss, alles ,sterben” zu lassen, was zu seiner abgelebten
Personlichkeit gehort und ihn in der Praexistenz festgehalten hat. Es ist das ,,Geheimnis der

Ill

Verwandlung”, von dem der Komponist, der im ,Vorspiel” als Schopfer der Oper auftritt, mit

Begeisterung singt:

,Sie hdlt ihn fiir den Todesgott. In ihren Augen, in ihrer Seele ist er es, und darum, einzig
nur darum geht sie mit ihm auf sein Schiff. Sie meint zu sterben? Nein! Sie stirbt wirklich.

Sie gibt sich dem Tod hin, ist nicht mehr da — weggewischt — stiirzt sich hinein ins
Geheimnis der Verwandlung. Wird neu geboren — entsteht wieder in seinen Armen!”

Diesem grof3artigen Schicksalsgeschehen steht das leichtsinnige Treiben Zerbinettas und der

Komaddianten gegeniiber. Sie leben sorglos dahin, lassen sich durch den Zufall bestimmen und
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finden nichts dabei, fortwédhrend den Partner oder die Partnerin zu wechseln, falls daraus ein
neuer momentaner Genuss entsteht. Zwar leben sie, im Gegensatz zu der in ihrer Héhle
eingeschlossenen Ariadne; doch es ist kein menschliches Leben im héheren Sinne, sondern,
wie Hofmannsthal sagt, , bloBe Natur”, ,seelenlos und ohne Schicksal“. Deshalb nennt er sie
auch in Anspielung auf die commedia dell’arte, der sie entspringen, ,gemeine

Lebensmasken*.>2

Zwischen diesen beiden Gruppen von Menschen — den echten Personlichkeiten, die ein
»Schicksal” haben, und den Wesen, die sich willenlos durch ihre Umgebung bestimmen lassen
— gibt es keine Briicke; denn sie gehoéren verschiedenen Welten an und sind nur verbunden
,durch das Nichtverstehen”:

,Diese gemeinen Lebensmasken sehen in dem Erlebnis der Ariadne, was sie eben davon
zu begreifen vermégen: den Tausch eines neuen Liebhabers fiir einen alten.”>3

Doch gerade vor dem Hintergrund dieser Banalitat leuchtet die GrolRe dessen, was die echten
Personlichkeiten schicksalhaft erleben, umso starker hervor.

Hinter der so leichtsinnig erscheinenden Vermischung des Ernsten mit dem Komischen und
der ironischen Behandlung des mythologischen Stoffes steht also ein sehr tiefer Sinn, und es
Uberrascht nicht, dass Ariadne von Hofmannsthal zeitlebens als ein besonders wichtiges und
gelungenes Werk betrachtet wurde.

Elektra

Nicht jedem Menschen ist es aber gegeben, wie Ariadne und Bacchus seine Schicksalserfiillung
im Leben zu finden. Die frihen Dramen Hofmannsthals enden oft genug mit dem Tod der
Hauptperson, die entweder ihr Schicksal vollig verfehlt — wie in der Erzahlung Das Mdrchen
der 672. Nacht, wo ein reicher Kaufmann, der es einmal gewagt hat, aus seiner elitaren
Isolation in die Welt der ,,gewdhnlichen” Menschen hinabzusteigen, dort elend zugrunde geht
— oder dieses Schicksal erst im Tod erleben — wie Claudio in Der Tor und der Tod, dem es erst
im Augenblick des Sterbens gelingt, sich dem Leben vollig hinzugeben, so dass er ausrufen
kann: ,Erst da ich sterbe, spiir ich, dafd ich bin.” Zu dieser zweiten Kategorie gehort auch die
Titelheldin in Elektra, die eine Verkdrperung der Schicksalserfiillung durch die Tat ist und im
Augenblick, wo diese Tat vollbracht worden ist, in ekstatischer Freude tot zusammenbricht.

Auch Elektra beruht auf einem griechischen Mythos. Ihr liegt die Erzahlung von mykenischen
K6nig Agamemnon zugrunde, der bei seiner Heimkehr vom Trojanischen Krieg von seiner
eigenen Gattin und ihrem Liebhaber meuchlings ermordet wird. Wahrend Agamamnons Sohn
Orest nach diesem grausamen Geschehen die Flucht gelingt, bleiben die beiden Tochter,
Elektra und Chrysothemis, im fluchbeladenen Haus zurlick, wo besonders Elektra, die keinen
Hehl aus ihrem Hass gegen die Mutter macht, wie eine niedrige Sklavin gehalten wird.
Tatsachlich besteht seit dem Mord ihr ganzes Wesen nur aus dem einen Gedanken: den Vater
zu rachen. Zwar hat sie selber keine Moglichkeit, diese Tat zu vollbringen; doch wie ihr Bruder
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heimkehrt, kann sie ihm wenigstens die Waffe reichen, mit der er die beiden Moérder totet.
Damit hat sich aber ihr Leben erfiillt; sie hat ihr Schicksal verwirklicht und kann sterben.

Diese barbarische Geschichte, die voll von Blut und Hass ist und sogar den Muttermord zu
verherrlichen scheint, konnte unseren Abscheu erregen, wenn wir nicht wiissten, welche
Absichten Hofmannsthal dazu veranlasste, sie zum Gegenstand eines Dramas zu machen. Zum
einen wollte er in der Gestalt der Elektra eine psychologische Studie schaffen, in der die
Erkenntnisse der modernen Tiefenpsychologie sichtbare Gestalt gewinnen sollten. Tatsachlich
hat er sich nach eigener Aussage als Vorbereitung auf seine Arbeit mit Blichern beschaftigt,
die sich ,,mit den Nachseiten der Seele abgeben: das eine die ,Psyche’ von Rohde, das andere
das merkwiuirdige Buch Uber Hysterie von den Doktoren Breuer und Freud.”>* Auf diese Weise
gelang es ihm, aus der monolithischen Schicksalstragédie des Sophokles ein komplexes
modernes Drama zu machen, das bisher verborgen gebliebene Aspekte der menschlichen
Psyche sichtbar machte.

Zum anderen wollte er aber mit der Elektra das neue Verstandnis der griechischen Antike vor
Augen flhren, das zu seiner Zeit das Ideal der deutschen Klassik verdrangt hatte. Denn
wahrend Goethe mit seiner ,verteufelt humanen” Iphigenie noch im Banne des Wortes
Winckelmanns von ,stiller Einfalt und edler GroRe” stand, hat sich bei Hofmannsthal — in
Fortsetzung der Gedanken Nietzsches und Bachofens — das Schwergewicht von der
apollinischen Schonheit der griechischen Kultur auf deren dionysische Wildheit verlagert.
Deshalb konnte Hermann Bahn nach seiner ersten Begegnung mit der Elektra begeistert
ausrufen:

,Der wilde Tanz am Ende herrlich. Auch durchaus meine Griechen, hysterisch,
abgehetzt, ins Ruchlose getrieben.”>>

Doch Elektra ist auch ein Ideendrama, das vor allem um die Frage, wie der Mensch zu seinem
Schicksal zu verhalten habe, kreist. Sowohl Elektra, als auch ihr Bruder Orest haben ein solches
Schicksal: ihren Vater zu rachen, indem sie die Mutter und deren Geliebten toten. lhr Schicksal
ist also die Tat, die sie zu vollbringen haben. Dabei ist die moralische Beurteilung dieser Tat
ganzlich ohne Belang; denn es geht nicht darum, ob sie vom Standpunkt der heutigen Moral
aus gesehen ,gut” oder ,bdse” ist, sondern einzig und allein darum, dass die beiden
Protagonisten in ihrem tiefsten Innern flhlen, dass es ihre Tat ist, und dass sie nur dann sie
selbst sind, wenn sie diese Tat vollbringen. Entscheidend ist deshalb nur, dass sie diesem
inneren Auftrag die Treue halten und dadurch sie selbst bleiben — auch wenn dies ihren Tod
oder groRes Leid nach sich zieht. Deshalb konnte Hofmannsthal trotz der unerhérten
Grausamkeit des blutigen Geschehens von der ,auf Sieg und Reinigung hinauslaufende,
aufwiértsstiirmende Motivenfolge, die sich auf Orest und seine Tat bezieht” sprechen.>®

Doch es gibt auch eine Schicksalserfillung, die nicht zum Tod fiihrt, sondern ins Leben hinein.
Auf sie weist Hofmannsthal in dem Ariadne-Brief hin, wenn er schreibt:

»An dem Verlorenen festhalten, ewig beharren, bis an den Tod — oder aber leben,

weiterleben, hinwegkommen, sich verwandeln, die Einheit der Seele preisgeben, und
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dennoch in der Verwandlung sich bewahren, ein Mensch bleiben, nicht zum
geddchtnislosen Tier herabsinken.”>’

Dies ist der Fall bei Elektras Schwester Chrysothemis, die ihr Schicksal in der Ehe und
Mutterschaft, die ihr als Frau natiirlich zukommen, sieht und sich lieber den Wechselféllen des
Lebens hingeben will, als den Vater zu rachen und deshalb zu sterben. Hier stehen sich also
zwei gegensatzliche Moglichkeiten der Lebensverwirklichung gegentlber:

,Es ist das Grundthema der ,Elektra’, die Stimme der Elektra gegen die Stimme der
Chrysothemis, die heroische Stimme gegen die menschliche.”®

Doch es ist mehr als fraglich, ob Chrysothemis durch die Weigerung, das heroische Schicksal
der Elektra zu teilen, tatsachlich den Zugang zum Leben finden kann. Denn gerade das, was sie
sich ertraumt: alles zu vergessen und ein einfaches Leben als Gattin und Mutter zu fiihren, das
ware nach dem grauenvollen Mord an der Mutter kaum noch moglich. Deshalb schliel3t das
Drama damit, dass die jlingere Schwester an die Tur des Palastes schlagt und verzweifelt nach
ihrem Bruder ruft — und keine Antwort bekommt, weil dieser schon von den Furien verfolgt
wird. Es ist ein Bild der totalen Verlassenheit und der absoluten Hoffnungslosigkeit. Elektra
dagegen ist zwar nach ihrem wilden Tanz tot zusammengebrochen; sie hat aber ihr Schicksal
erflllt und damit hochste Selbstverwirklichung erlebt. Chrysothemis, die den Tod scheut und
nur leben will, geht leer aus.

Der Rosenkavalier

Der Rosenkavalier, den seine Autoren als eine ,Komaddie fiir Musik” bezeichneten, und der vor
allem durch seine Helligkeit und seine wienerische Leichtigkeit in starkem Kontrast zu der ihm
vorangegangenen Elektra steht, ist nicht im gleichen Ausmal wie diese Trager philosophischer
Ideen — worin vielleicht auch ein Grund zu seiner groRen Popularitat liegt. Trotzdem ist er voll
von Lebensweisheit. Diese kommt vor allem durch die Figuren selbst zum Ausdruck. Denn
indem Hofmannsthal die Marschallin, die fur ihn im Zentrum des Werkes steht,*® Gestalten
wie dem verbauerten Landadligen Ochs und dem neureichen Faninal gegeniberstellt, wird
deutlich, worin echter Seelenadel besteht. In der Figur des Ochs — nomen est omen — wird
unter dem Deckmantel derber Komik die Erbarmlichkeit der ungelduterten niederen Natur des
Menschen sichtbar; und der so treffend gezeichnete Emporkémmling Faninal entlarvt die
ganze Hohlheit einer auf Ehrgeiz und Geltungsdrang aufgebauten Existenz. Die ganze
Geschichte um die Heirat der Sophie kann man als ein Pladoyer fiir den Primat der echten
Liebe Uber die Konvention ansehen. Und unvergleichlich ist die Art, wie die Marschallin mit
den tragischen Aspekten des Lebens fertig wird:

Das alles ist geheim, so viel geheim.
Und man ist dazu da, daf8 man’s ertrdgt.
Und in dem ,Wie“ da liegt der ganze Unterschied.

Wenn wir von philosophischen Gedanken im engeren Sinn sprechen, so ist es vor allem das
Problem der Verganglichkeit, das im Rosenkavalier thematisiert wird: das, was Hofmannsthal
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in Ad me ipsum als Antinomie ,der vergehenden Zeit, und der Dauer” bezeichnet hat.®°
Verganglich ist das — nicht schicksalhafte — Verhaltnis der Marschallin zum jungen Oktavian;
doch verganglich sind auch letztendlich alle Zustiande des Lebens, da diese insgesamt der Zeit
unterworfen sind, die unaufhorlich fortschreitet. Im Monolog der Marschallin im |. Akt, in dem
sie Uber dies reflektiert, werden Gedanken ausgesprochen, die zum Tiefsten gehoéren, was
Uber dieses Problem je gesagt worden ist:

Die Zeit, die ist ein sonderbar Ding.

Wenn man so hinlebt, ist sie rein gar nichts.

Aber dann auf einmal, da spiirt man nichts als sie.
Sie ist um uns herum, sie ist auch in uns drinnen.
In den Gesichtern rieselt sie,

im Spiegel da rieselt sie,

in meinen Schldfen flief3t sie.

Und zwischen mir und dir

da fliefst sie wieder, lautlos, wie eine Sanduhr.
Aber wie kann das wirklich sein,

daf ich die kleine Resi war

und dafS ich auch einmal die alte Frau sein werd‘?
Wie kann das geschehen?

Wie macht denn das der liebe Gott?

Wo ich doch immer die gleiche bin?

Genauso tief wie diese Fragen, ist die Antwort, welche die Marschallin durch ihre innere
Haltung darauf gibt. Denn Leben ist Verwandlung und ewige Verjlingung; und jedes Vergehen
erhalt seinen Sinn dadurch, dass es den Weg freimacht und den Boden vorbereitet fir das
entstehende Neue. Durch den Schmerz, den die Marschallin durch den Verlust Oktavians,
sowie durch das Bewusstwerden der Verganglichkeit ihrer eigenen irdischen Form erfahrt,
lernt sie, diese vergangliche Form in einem groReren Zusammenhang zu sehen und das eigene
Leben in den Dienst der ewigen Verjlingung zu stellen. Dies tut sie, indem sie beschlieRt, auf
das eigene Gliick zu verzichten, und stattdessen das Gliick des Oktavian zu bejahen und zu
fordern:

Hab mir’s gelobt, ihn lieb zu haben in der richtigen Weis"’,
Dafs ich selbst Sein Lieb’ zu einer andern
Noch lieb hab!

Das ist, mit Wienerischer Leichtigkeit ausgedriickt, dieselbe Haltung, die in Wagners
Meistersingern Hans Sachs dazu bewegt, fir sich auf die Liebe zur jungen Eva zu verzichten,
und stattdessen alle seine Krafte daflr einzusetzen, sie mit dem ihr schicksalhaft zughdrigen
Walter von Stolzing zu verbinden. Diese innere Reife zu erlangen ist wohl auch das ,,Schicksal”
der Marschallin, die es ihr ermoglicht, sich mit Vertrauen und Zuversicht in Verbindung mit

dem Leben zu bleiben; und es ist auch die Verwandlung, die sie durchmachen muss, um als
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hoherer Mensch ganz zu sich zu finden. Und so schlieft sich auch hier der Kreis der
Hofmannsthal’schen Gedanken.

Arabella

Mit Arabella, dem letzten Werk, das er in Gemeinschaft mit Strauss schuf, wollte Hofmannsthal
nach eigener Aussage ,eine leichte Oper” schaffen — ,,im Stil des ,Rosenkavalier’, aber noch
leichter, noch franzésischer, wenn ich mich so ausdriicken darf — noch ferner von Wagner*.%!
Dies ist ihm auch gelungen — so sehr, dass man sogar versucht sein kbnnte, in ihr wirklich nichts
anderes als eine oberflachliche, operettenhafte Liebesgeschichte zu sehen. Doch bei ndherem
Hinsehen zeigt sich, dass auch sie nicht weniger als die anderen Opern Tragerin tiefer
Gedanken und hoher Lebensweisheit ist.

Ein Motiv, das in diesem Werk nicht zu Ubersehen ist, ist das der Geschlechterverwechslung.
Zdenka, die juingere Schwester der Arabella, wird als Bub verkleidet, weil es der verarmten
Familie nicht moglich ist, zwei Madchen standesgemald auszustatten, und erst am Ende der
Oper zeigt sie sich als das, was sie wirklich ist: ein Madchen. Diese Geschlechterverwechslung
ist nicht Neues in der Oper; man denke nur an Oktavian, aber auch an Cherubino in Le nozze
di Figaro. Doch die Verwendung dieses Topos in Arabella bedeutete fir Hofmannsthal gewiss
kein bloRes Zurtickgreifen auf die Tradition, sondern hat eine tiefere Bedeutung.®? Denn die
Geschlechterverwechslung ist nur die Abwandlung eines Themas, das in Hofmannsthals
ganzem Denken eine wesentliche Rolle spielt: das der Verwandlung. Zdenka, zunéachst ein
Madchen, verwandelt sich in einen Buben, um sich nachher wieder in ein Madchen zu
verwandeln. Verwandlung ist aber, wie wir schon gesehen haben, fiir Hofmannsthal
gleichbedeutend mit Leben — und mit Selbstfindung; denn wer aus der Prdexistenz
heraustreten und sein Schicksal ergreifen will, muss bereit sein, wie ein Schmetterling aus der
Puppe auszubrechen und eine véllig neue Form anzunehmen. Und das ,Geheimnis der
Verwandlung” — dies zeigt uns die Ariadne-Dichtung — ist auch der Schlissel zur Liebe; denn
nur, wer bereit ist, sich selbst vollig hinzugeben, kann die harte Hiille des Egoismus
durchbrechen und sich nach auBen frei verstromen. Bei Zdenka kommen alle drei Elemente
zusammen und flieBen ineinander: die Verwandlung, die Liebe und die Selbstfindung. Denn
sie streift die alte Hille ab, um lieben zu kénnen; in indem sie liebt, wird sie zu dem, was sie
wirklich ist: ein Madchen.

Doch in der Oper ist nicht Zdenka, sondern Arabella die Hauptfigur. Dementsprechend liegt
dort das Hauptgewicht auf der Darstellung ihrer Verwandlung; und diese bildet auch den Kern
der geistigen Aussage des Werkes. Denn Arabella ist am Anfang ihres Weges nicht weniger als
Ariadne eine Verkodrperung der Pradexistenz. Zwar schliellit sie sich nicht wie Ariadne
vollkommen von der Aulenwelt ab; doch wir lernen sie als eine stark ausgepragte,
selbstbewusste Personlichkeit kennen, die als solche von ihrer ganzen Umgebung deutlich
absticht und sich auch von dieser innerlich fernhalt. Um mit Hofmannsthal zu reden: Sie ist
»Schicksalsfahig”. Da sie sich ihres Wertes bewusst ist, hat sie gleichsam eine Hiille um sich
geschaffen, um sich rein zu halten. Sie kommt zwar dufSerlich fortwahrend mit Menschen in
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Verbindung; doch sie halt sich immer auf Distanz. Dies betrifft besonders ihr Verhaltnis zu den
zahlreichen jungen Mannern, die um ihre Hand werben: Sie lasst es nie Uber eine
oberflachliche, unverbindliche Beziehung hinausgehen — denn bei aller Sympathie spirt sie,

Ill

dass keiner von ihnen ihr ,Schicksal” ist. Wo die Losung liegt, spricht sie selbst aus in dem
Duett, das wegen seiner schonen Melodie zur bekanntesten Nummer der Oper geworden ist,
ohne dass die meisten ahnen, was fir ein tiefer Gedanke hinter den Worten, die Arabella dort

ausspricht, steht:

Aber der Richtige — wenn'’s einen gibt fiir mich auf dieser Welt —
der wird einmal dastehen, da vor mir

und wird mich anschaun, und ich ihn

und keine Zweifel werden sein und keine Fragen

und selig, selig werd” ich sein und gehorsam wie ein Kind!

Sie fuhlt, dass es nur bei diesem ,Richtigen” moglich sein wird, sich hinzugeben, ohne sich zu
verlieren; denn er gehért zu ihr wie ihre eigene Seele. Und sobald durch eine Kette scheinbar
zufalliger Ereignisse dieser ,Richtige” in der Gestalt des Mandryka vor ihr steht, gibt es fir sie
tatsachlich keine Zweifel. Sie kann sich ihm hingeben, ,,gehorsam wie ein Kind“; und dadurch
verliert sie zwar die Unbeschwertheit ihrer Jugend, doch sie gewinnt sich selbst in der ganzen
Fllle ihrer Personlichkeit — und kann ihre schicksalhafte Aufgabe erfiillen, Ehefrau und Mutter
zu sein. So tritt sie aus der Praexistenz heraus ins volle Leben und wird zu einer der schonsten
Verkorperungen dieses hohen Gedankens, um den das ganze Leben, Denken und Schaffen
Hofmannsthals kreiste.

Die digyptische Helena

Die Oper, die auf die groRartig angelegte Frau ohne Schatten folgte, sollte nach dem Willen
Hofmannsthals leichteren genres sein und dadurch fir das Publikum weniger
Verstandnisschwierigkeiten als das symbolbeladene Marchendrama bieten. In ihr sollte sogar
»ein viel leichterer Stil als die Oper Ariadne herrschen; ja, der Dichter ging so weit, bei der
Konzeption des neuen Werkes von einer ,Operette, nimmt man’s nur in einem schonen,
ungebrauchlichen Sinne” zu sprechen.®® Doch es kam anders: Die dgyptische Helena wurde
das schwierigste Werk des Zweigespannes Strauss-Hofmannsthal und gehoért deshalb
zusammen mit Intermezzo und Die Liebe der Danae zu jenen Opern des Komponisten, die nur
noch in Ausnahmefallen auf den Blihnen zur Auffiihrung gelangen. Tatsachlich ist es schon fiir
einen kenntnisreichen Leser dulRerst schwer, die Gedanken herauszufinden, die Hofmannsthal
in seiner Dichtung zum Ausdruck bringen wollte; und fir das Theaterpublikum, welches die
Oper zum ersten Mal erlebt, ist es sogar beinahe unmaoglich, auch nur den Gang der duReren
Handlung zu begreifen.

Wir wollen deshalb tber dieses Werk schnell hinweggehen und begnligen uns damit, ein paar
Hinweise zu geben, die denjenigen, die sich mit ihm eingehender beschaftigen mdchten,
helfen konnen, dessen tiefere geistige Aussage zu verstehen. Dazu ist allerdings eine zumindest
rudimentare Kenntnis der komplexen Handlung nétig. Hofmannsthals Dichtung beruht auf der
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griechischen Sage von Helena, deren Entfiihrung durch Paris den Trojanische Krieg ausloste.
Doch er wahlte fiir sein Drama eine von der bekannten Version abweichende Fassung dieser
Geschichte, nach der die Frau, die sich von Paris entfiihren lie8, nur ein Phantom gewesen sei,
wihrend die wirkliche Helena, an allem Unheil unschuldig, von den Géttern nach Agypten
entriickt worden sei, wo sie die zehn Jahre, die der Krieg dauerte, verbracht habe.®* Bei
Hofmannsthal wird dies allerdings nicht als wirkliches Geschehen dargestellt, sondern nur als
erfundene Erzdhlung vorgebracht, die dazu dienen soll, Menelas, den Gatten der Helena, zu
verwirren. Denn Menelas — so die Handlung der Oper, extrem vereinfacht — hat Helena nach
dem Sieg liber Troja wieder an sich genommen und will sie heimfiihren, um sie nachher fir ihr
Vergehen zu bestrafen. Da aber das Schiff, auf dem die beiden reisen, vor der dgyptischen
Kiste in einen Sturm geraten, miissen sie an Land gehen, wo sie von einer Zauberin namens
Aithra in ihrem Palast empfangen werden. Diese hat mit der bedrohten Helena Mitleid und
beschlieft Menelas zu verwirren, was sie auf zweifache Art und Weise bewerkstelligt: Sie
zaubert tatsachlich eine Phantom-Helena herbei, die Menelas in seiner Verblendung fiir jene
halt, die er aus Troja heimgefiihrt hat, und deshalb ,totet”; und danach erzahlt sie ihm, dass
die Helena, die jetzt als wirklicher Mensch neben ihm steht, die echte sei, welche die ganze
Zeit des Krieges bei ihr geweilt habe und deshalb an allem Unheil vollig unschuldig sei. Zugleich
verabreicht sie beiden einen Trank, der sie ihre schuld- und leidbeladene Vergangenheit
vergessen lasst, so dass sich die Ehegatten wieder in ungetriibter Harmonie vereinigen kénnen.
Doch diese Harmonie beruht auf einer Tauschung; beide wissen weder, wer sie selbst wirklich
sind, noch wer die andere Person in Wirklichkeit ist. Nach einer Reihe von Verwicklungen, die
wir hier iberspringen, beginnt in beiden das Bedlrfnis nach Wahrheit zu erwachen. Nach dem
Genuss einer Erinnerungstrank kommen sie wieder zu sich und geben sich dann auch als das,
was sie in Wirklichkeit sind, zu erkennen. Die Schuld, die an ihnen haftet, wird als Teil ihrer
Personlichkeit anerkannt und angenommen —und am Ende kénnen sie sich in echter Harmonie
miteinander wiedervereinigen.

Was wollte Hofmannsthal mit dieser komplizierten Geschichte, von der wir hier nur die
allerwichtigsten Momente des Haupthandlungsstrangs gebracht haben, aussagen? Wir wollen
uns hier damit begniigen, die Themenkreise, die darin angesprochen werden, anzudeuten, um
eine Ahnung davon zu geben, wie sich die Agyptische Helena, was ihre geistige Aussage
betrifft, in das Gesamtwerk Hofmannsthals einordnen lasst. Am Einfachsten lasst sich Klarheit
hineinbringen, wenn man das Werk vom psychologischen Standpunkt aus betrachtet. So lasst
sich z.B. der Vergessenstrank, den die Zauberin Aithra Helena und Menelas verabreicht, sowie
die ganze Selbsttduschung, der sich die beiden hingeben, als Symbol fir den
Verdrangungsmechanismus auffassen, der gerade zu Hofmannsthals Zeit durch Freud
wissenschaftlich beschrieben wurde; und tatsdchlich hat der Dichter auch in anderen
Einzelheiten der Handlung viele Erkenntnisse der modernen Tiefenpsychologie zur Darstellung
gebracht.®> Damit riickt aber auch das Thema des Schicksals ins Blickfeld; denn wenn Menelas
und Helena sich wieder an das, was sie wirklich sind und was sie wirklich getan haben,
erinnern, so bedeutet das nicht nur ein Heraufholen verdriangter Inhalte aus dem
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Unbewussten, sondern auch ein ein Zu-sich-Finden — das zugleich ein Zueinanderfinden im
Sinne der Schicksalserfiillung nach sich zieht.

Doch die Agyptische Helena sollte auch einen realen Gegenwartsbezug haben, wie wir aus
einem fingierten Gesprach mit dem Komponisten wissen, die Hofmannsthal im
Zusammenhang mit der Operndichtung verfasste. Darin versucht er namlich, seine
Entscheidung, wieder eine ,mythologische Oper”“ zu schaffen, mit der Feststellung zu
rechtfertigen, dass nur diese Kunstform den umwalzenden Geschehnissen nach dem Ende des
I. Weltkrieges gerecht werden kdnnte:

Denn, wenn sie etwas ist, diese Gegenwart, so ist sie mythisch — ich weif8 keinen
anderen Ausdruck fiir eine Existenz, die sich vor so ungeheuren Horizonten vollzieht —
flir dieses Umgebensein mit Jahrtausenden, fiir dies Hereinfluten von Orient und
Okzident in unser Ich, fiir diese ungeheure innere Weite, diese rasenden inneren
Spannungen, dieses Hier und Anderswo, das die Signatur unseres Lebens ist.”®®

Wie wir wissen, sah Hofmannsthal seine ganz personliche Aufgabe in einer solchen Zeit in der
Bewahrung und Weiterentwicklung des groRen Erbes der abendlandischen Kultur. Und so lasst
sich der Gegensatz Menelas-Helena auch als ein Gegensatz zwischen ,,Orient” und , Okzident”
auffassen, bei dem das Wesen des Abendlandes deutlich hervortritt. Denn fiir Hofmannsthal
stand der Osten fir das MaRlose und Ungeordnete, wahrend Europa MaR und Form
bedeutete. Und genau darin sah er den Unterschied zwischen Menelas und Helena. Diese
nannte er eine ,,unheimlich bezaubernde, nicht zu bindende Gottin“ — wahrend ihr Gatte ,fiir
die Satzung, die Ehe, die Vaterschaft” einstand. Deshalb konnte er kurz und biindig feststellen:

,Er war mir die Verkérperung des Abendldndischen, in i h r die nie erschépfte Stérke des
Morgenlandes.®’

Was aber Hofmannsthal unter dem , Abendland” verstand hat er am deutlichsten in der Frau
ohne Schatten gezeigt.
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Dritter Teil:

Die Frau ohne Schatten

Ein Bekenntnis zum ,,abendlandischen Geist”

Die Frau ohne Schatten liegt, wie bereits gesagt, zugleich als ,Marchen”, d.h. Prosaerzahlung,
und als Operndichtung vor. Beide sind kurz vor und wahrend des I. Weltkriegs entstanden, also
zwischen Ariadne und der Agyptischen Helena. Die Frage, welche Fassung authentischer ist, ist
miRig, denn sie wenden sich an verschiedene Kreise. Die Prosaerzahlung, die fur Leser
gedachtist, ist ausfihrlicher und kann viel zum Verstandnis dessen, was der Dichter mit diesem
Stoff aussagen wollte, beitragen; doch sie ist fast Gberladen mit teils schwer zu deutenden
Symbolen. Die Operndichtung, die sich an das breitere Theaterpublikum wendet, verzichtet
groRtenteils auf Beiwerk; doch da sie als Grundlage flir Musik konzipiert ist, bedarf sie als reine
Dichtung der Erganzung. Wer sich in das Werk vertiefen will, tut also gut daran, beide
aufmerksam zu studieren.

Die Weltsicht, auf der die Frau ohne Schatten beruht, verbindet den antiken Humanismus mit
den Grundideen des Christentums zu einer religids-humanistischen Welt- und
Lebensanschauung, welche die unbedingte Verantwortlichkeit anderem Leben gegeniiber als
hdchste Verpflichtung des zum Bewusstsein erwachten Menschen ansieht. Mit der Frau ohne
Schatten hat Hofmannsthal also die Essenz dessen dargestellt, was man als den ,,Geist des
Abendlandes” bezeichnen kdnnte. Und damit hat er viel mehr als eine blof§ kiinstlerische
Leistung vollbracht. Denn indem er das Wesen der abendlandischen Kultur klarlegte und zu
einem das ganze Wesen ergreifenden Erlebnis machte, hat er dem abendlandischen Menschen
deutlich gemacht, wo seine schicksalhafte Aufgabe liegt, und ihn zugleich zur Erfillung dieser
Aufgabe aufgerufen. Und das ist in einer Zeit wie der unseren, in der alle bisher bestandenen
Fundamente ins Wanken geraten sind, von nicht geringem Wert.

Worin besteht aber das Besondere der Aufgabe des abendlandischen Menschen?
Der abendlandische Geist und das Problem des Leides

Jede Weltanschauung, die nicht an der Oberflache haften bleibt und sich auch nicht durch
bequemes Wunschdenken beirren lasst, sieht sich mit dem Problem des Leides konfrontiert.
Denn auch, wenn er wahrend seines Lebens von schmerzlichen Erlebnissen verschont
geblieben ist, wird er zuletzt von der Verganglichkeit eingeholt, der ausnahmslos alle Wesen
unterworfen sind, und die den Sinn seines Daseins in Frage stellt. Und das Leid ist nicht nur auf
die Menschen beschrankt, sondern durchdringt auch die Tierwelt, in der das unerbittliche
Gesetz der Nahrungskette herrscht, das jedes einzelne Tier dazu zwingt, zum Zwecke seiner
eigenen Erhaltung andere zu téten. Dass Leben Leid bedeutet, ist also eine Tatsache, mit der
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sich jedes tiefere Nachdenken tiber die Welt und das Leben auseinandersetzen muss. Die Frage
ist nur, wie man mit dieser Erkenntnis umgeht.

Nun gibt es zwei grundsatzliche Einstellungen zu dieser Frage, die einander polar
entgegengesetzt sind: Man kann das Leben ablehnen, weil man das Leid nicht annehmen will
— oder man kann das Leid annehmen, weil man das Leben nicht ablehnen will. Im einen Falle
sagt man sich: Weil alles Leben unvermeidlich mit Leid verbunden ist, ist das Leben etwas, das
Uberwunden werden sollte, und von dem man sich deshalb soweit wie mdglich zu befreien
versucht. Im anderen Falle sagt man: Weil dem Leben an sich hochster Wert zukommt, hat
man das Leid, sofern es unweigerlich dazu gehort, als Teil des Lebens anzunehmen. Die erste
Einstellung, die man als ,Weltverneinung” bezeichnet, findet man beim historischen Buddha,
dessen Nachdenken (iber das Problem des Leids in der Uberzeugung miindete, dass es besser
ware, nie geboren worden zu sein, sowie in vielen Strémungen des altindischen Denkens. Die
zweite, die man ,vertiefte Weltbejahung” nennen kann, bildet die vorherrschende
Grundhaltung der abendlandischen Kultur. Nicht, dass es im indischen Denken und im
Buddhismus keine lebensbejahenden Tendenzen gegeben hatte — genauso wie sich im
Abendland immer wieder weltverneinende Stromungen bemerkbar gemacht haben, wozu
vielleicht das ganze Mittelalter gehort, aber auch modernere Erscheinungen wie z.B.
Schopenhauer mit seiner pessimistischen Philosophie. Doch die grofle, bestimmende
Haupttendenz der abendlandischen Kultur, wie sie sich im antiken Griechentum formte und
sich seit Beginn der Neuzeit wieder durchgesetzt hat — jene Tendenz, die ihre Einzigartigkeit
und GroRe ausmacht, und die nicht nur zur Entwicklung der Philosophie und der Wissenschaft
und zu Errungenschaften wie Denk- und Meinungsfreiheit gefiihrt, sondern dem irdischen
Menschen auch seine eigentliche Wiirde bewusst gemacht hat — diese Haupttendenz ist jene
vertiefte Weltbejahung, die das Leben als solches bejaht trotz aller Problematik, die ihm
anhaftet.

Man konnte den Unterschied zwischen den beiden Anschauungen auch an zwei religiosen
Symbolen anschaulich machen. Auf der einen Seite der regungslos sitzende Buddha, der, in
sich versunken, alle Bewegung zum Stillstand gebracht hat und weder Leid noch Freude kennt,
da beide untrennbar zusammengehoren — und auf der anderen Christus mit der Dornenkrone,
der sich gerade dadurch, dass er das Leid freiwillig angenommen hat, um anderen zu helfen,
als Konig und Vollender des Lebens ausweist. Diese zweite Haltung liegt der Frau ohne Schatten
zugrunde und ist in ihr auf einzigartige Art und Weise kiinstlerische Gestalt geworden.

Schauen wir nun unter diesem Aspekt die Grundelemente der Handlung an.
Die Bithnenhandlung — vereinfacht erzahlt

Der ,Kaiser der stidostlichen Inseln”, der ein grofRer Jager ist, verfolgt eine weille Gazelle, die,
nachdem sein Jagdfalke sie an den Augen verwundet hat, eine menschliche Gestalt annimmt
und sich als die Tochter des Geisterflirsten Keikobad entpuppt. Seitdem halt er sie in seinem
Palast verborgen, wo er mit ihr selige Liebesnachte genielit. Der Falke aber, der vom Kaiser aus
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Arger dariiber, dass er die Augen der Frau geschlagen hat, durch einen Pfeilschuss verwundet
worden ist, entflieht.

Die Feentochter ist also jetzt , Kaiserin geworden. Doch ein voller Mensch ist sie noch nicht,
denn sie wirft keinen Schatten — was in der Symbolik der Erzahlung bedeutet, dass sie nicht
fahig ist, Kinder zu bekommen. Da kommt der Falke wieder und ruft ihr einen Spruch zu, den
sie schon vorher auf einem Talisman gelesen hat, ohne ihn zu beachten: Wenn die Frau keinen
Schatten wirft, muss der Kaiser zu Stein werden. In hochstem Schreck beschlief3t die Kaiserin,
in die Menschenwelt hinabzusteigen, um von einem Menschen den Schatten zu erwerben.
Dazu soll ihr ihre Amme, die immer bei ihr ist, helfen. Die Amme will sich aber keineswegs aus
dem schénen Palast in die ihr verhasste Menschenwelt begeben; doch die Kaiserin, aufs
Hochste entschlossen, lasst keinen Widerspruch gelten, und so steigen beide hinab, um eine
geeignete Frau zu finden, der sie ihren Schatten abnehmen kénnen.

In der volkreichen Stadt, in der viel Schmutz und Niedrigkeit ist, lebt ein ungleiches Paar: Barak,
der Farber, und seine Frau. Barak ist zwar duRerlich unschén und grobschlachtig, aber innerlich
die Verkdrperung natiirlicher Glite und Nachstenliebe. Er unterstiitzt durch seine harte Arbeit
nicht nur seine Frau, sondern auch drei verkriippelte Briider, die von ihm abhangig sind, und
scheut bei diesem Liebeswerk kein Opfer. Nichts wiinscht er aber sehnlicher, als eine groRe
Schar Kinder zu haben, der er seine opferbereite Liebe angedeihen lassen kdnnte. Seine Frau
dagegen, die viel jlinger ist, ist zwar kein schlechter Mensch, doch unzufrieden und deshalb
zankstichtig. Sie sehnt sich nach Schonheit, Zartheit und feinerer sinnlichen Befriedigung, die
sie jedoch von ihrem Mann nicht bekommt. Zwar nimmt er in der Nacht seine ehelichen Rechte
wahr; doch er tut dies fast wie ein Tier und kann seine Frau deshalb weder befriedigen, noch
in ihr echte Liebe erwecken. In der Sprache der Dichtung heif$t das: Er kann ,, den Knoten ihres
Herzens nicht 16sen”.

Auf diese beiden Menschen steuert die Amme geradeswegs zu, denn sie ahnt, dass die
unzufriedene Frau bereit ware, ihren Schatten — d.h. die Fahigkeit, Kinder zu gebdaren —um den
Preis hoheren Sinnengenusses wegzugeben. Sie bietet sich und die Kaiserin als Dienerinnen
an, und benutzt die so hergestellte Verbindung, um der Frau alle Vorteile vorzuspiegeln, die
sie vom Verschenken ihres Schattens erlangen kénnte, vor allem ewige Jugend und Schonheit,
die nicht mehr durch das lastige Gebéaren zerstort werden sollten. Die Farberfrau brauchte also
nur auf die Mutterschaft zu verzichten; und um dies zu veranschaulichen, lasst die Amme flinf
Fische, welche die ungeborenen Kinder symbolisieren, durch die Luft fliegen und in einer
Bratpfanne landen, wo sie dann ihr Leben klagend aushauchen. Als Hohepunkt der Verfiihrung
lasst die Amme dann das Phantom eines schonen Jiinglings erscheinen, der angeblich in
Liebesschmachten nach der Farberin vergeht. Fast ist die junge Frau bereit, sich ihm
hinzugeben; doch plétzlich schaudert sie zuriick und ruft ihren Mann zu Hilfe. Dieser versteht
jedoch ihre Not nicht, was bei ihr hochste Befremdung auslost.

Inzwischen hat sich die Kaiserin wieder in den einsamen Bergbereich des Kaisers
zurlickgezogen. Auch der Kaiser kommt dorthin; da er aber ,Menschendunst” riecht, wahnt

er, seine Frau sei ihm untreu geworden, und will sie deshalb téten. Er vermag es jedoch nicht;
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stattdessen wird er vom Falken, der wieder erschienen ist, in das Innere des Berges gefiihrt.
Was sich dort abspielt, wird in der Oper nicht gezeigt; doch aus der Marchenerzahlung
erfahren wir, dass ihm seine ungeborenen Kinder erscheinen und ihn anflehen, sie ins Leben
hereinzulassen. Der Kaiser aber, der gewohnt ist, alle anderen Wesen als Jagdbeute zu
betrachten, lasst sich durch die Bitten der Kinder trotz aller Warnungen vor der Hartherzigkeit,
die sie aussprechen, nicht erweichen — und wird zu Stein.

Inzwischen haben sich die Ereignisse im Farberhaus zugespitzt. Die Frau, durch die
Grobschlachtigkeit Baraks immer mehr gereizt, will sich von ihm trennen und auf ihren
Schatten verzichten. Die Amme, die mit der Kaiserin wieder dort eingefunden hat, wahnt sich
deshalb nun am Ziel; doch die Kaiserin, die durch die Begegnung mit Baraks aufopferungsvoller
Liebe bis ins Mark aufgewtihlt worden ist, beginnt immer deutlicher zu verstehen, welches Leid
und Unrecht sie dem Farberpaar zufligen wirde, wenn sie der Frau den Schatten abnahme.
Trotzdem scheint es fir die Farberin kein Zurlick mehr zu geben. In hochster Erregung
schleudert sie Barak das Gestandnis ins Gesicht, dass sie ihren Schatten weggegeben habe und
fiir ewige Zeiten auf Mutterschaft verzichtet. Dies versetzt ihren Mann in eine solche Wut, dass
er, sich selbst vollig vergessend, die Hand gegen seine Frau erhebt, um sie mit einem Schwert,
das ihm die Amme in die Faust gezaubert hat, zu toten. Und da geschieht das groRe Wunder:
Plotzlich erkennen sich Gatte und Gattin in ihrem wahren Wesen. Die Frau erkennt die
wunderbare Kraft ihres Mannes und ihre bisher nur verdrangte Liebe zu ihm — und Barak
erkennt blitzartig das Wesen seiner Frau in ihrer ganzen Schonheit und Zartheit. Doch bevor
sie sich als Verwandelte vereinigen kénnen, miissen sie schwere Prifungen bestehen. Zu
diesem Zweck werden sie durch eine geheime Macht in eine andere Sphare entriickt — und mit
ihnen die Kaiserin und die Amme.

Der Schluss der Handlung gehdért ganz der Lauterung der vier Hauptpersonen. Barak und seine
Frau werden durch Reue gereinigt; doch die Kaiserin kann erst nach Lésung eines schier
unldsbar erscheinenden Konfliktes verwandelt werden. Denn sie steht vor der Wahl, entweder
der Farberfrau den Schatten wegzunehmen, damit der Kaiser aus seiner Versteinerung geldst
werden kann — oder auf den Schatten und damit auf die Erlésung des Kaisers zu verzichten,
um das Lebensgliick der beiden Menschen, in deren Schicksal sie sich ungefragt eingemischt
hat, nicht zu zerstéren. Um zu einer Entscheidung zu gelangen, muss sie sich zundchst von der
Amme trennen, die alles daransetzt, den Schatten zu bekommen. Dann sucht sie ihren Vater
Keikobad auf in der Hoffnung, dass er ihr einen Ausweg weisen wiirde. Um ihm zu begegnen,
geht sie ins Innere des Berges, wo sie hinter einem Vorhang den unsichtbaren Geisterfiirsten
vermutet. Bevor sie ihn aber fragt, erlebt sie eine weitere Verstarkung ihres inneren Konflikts.
Ein ,Springquell goldenen Wassers” steigt vor ihr auf, und unsichtbare Stimmen rufen ihr zu,
sie brauche nur von diesem ,Lebenswasser” zu trinken, um den Schatten der Farberin zu
bekommen und den Kaiser aus seiner Versteinerung zu befreien. Doch zugleich hort sie die
Stimmen Baraks und seiner Frau, die noch getrennt sind und einander voller Sehnsucht
suchen. Was soll sie tun? In ihrer hochsten Not ruft sie ihren Vater hervor, damit er Gber sie
Gericht halte. Da wird auf einmal der Vorhang durchsichtig; doch anstatt Keikobad erblickt die
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Kaiserin die Statue des durch ihre Schuld versteinerten Kaisers. Da hort sie wieder die Stimmen
des Farberpaares; hier wie dort ihre Schuld, hier wie dort unermessliches Leid! Wie kann sie
da zu einer Entscheidung kommen? Da steigt etwas aus ihrem tiefsten Inneren empor, das ihr
gebietet, das eigene Gliick und das Gliick ihres Geliebten hintanzustellen und der elementaren
Menschlichkeit den Vorrang zu geben. Ein , qualvoll stéhnender Schrei” ringt sich aus ihrer
Brust los: ,,Ich — will — nicht” — und da fallt auf einmal ein Schatten von ihrem Koérper herab.
Indem sie darauf verzichtet hat, auf Kosten anderer ihr Mensch-Sein zu erlangen, wurde sie
Mensch.

Der Rest ist ,,Erlosung”: Das Farberpaar vereinigt sich in der freudigen Erwartung einer Schar
von Kindern; der Kaiser wird aus seiner Versteinerung erlost; und die Oper schlieSt mit dem
Gesang der Ungeborenen, die nunmehr ins Leben treten diirfen.

Das ist, vereinfacht erzahlt, die Handlung der Frau ohne Schatten. Die Hauptaussage: die
Menschwerdung des Kaisers und der Kaiserin, die erst durch den Verzicht der Kaiserin moglich
wird —dass also wahres Menschentum nur durch Uberwindung der Selbstsucht erlangt werden
kann — diese Aussage liegt klar zutage. Es ist jene Lehre, die Goethe in zwei Zeilen seines
Gedichtes ,,Die Geheimnisse” verkiindet hat:

Von dem Gesetz, das alle Wesen bindet,
befreit der Mensch sich, der sich liberwindet.

Diese Zeilen zitiert Hofmannsthal in einem Brief an Strauss mit dem Hinweis, dass sie ,den
innersten Gehalt” seiner Dichtung wiedergeben.%®

Mag diese Kernaussage auch leicht zu erkennen sein, so gilt dies jedoch weniger fiir die vielen
Nebenstrange der Handlung, sowie fiir die vielen Details, die diese umranken. Was sollen wir
mit dem Falken, den Fischen, den beiden getrennten Bereichen des Lebens, mit Keikobad und
der Amme, mit dem Lebenswasser und den vielen Zaubererscheinungen anfangen? Zwar
ahnen wir, dass auch in diesen Details groBe Gedanken und eine tiefsinnige Aussage enthalten
sind; doch sie scheinen sich zunachst einer klaren, bestimmten Deutung zu entziehen.

Woher kommt diese Schwerverstandlichkeit? Und wie sollen wir an das Werk herangehen, um
Klarheit zu schaffen?

Die Symbole

Die Hauptschwierigkeit, die dem schnellen Verstandnis der Frau ohne Schatten entgegensteht,
liegt wohl in der Tatsache, dass sich Hofmannsthal in ihr groBtenteils durch Symbole ausdriickt.
Talisman, Speer, Falke, Lebenswasser — um von dem Hauptsymbol, dem Schatten, ganz zu
schweigen —sind iberall gegenwartig, und auch Personen wie die Amme, der Geisterbote oder
Keikobad selbst, sowie Schauplatze wie der Kaiserpalast oder die geheimnisvolle Hohle sind
nicht als real aufzufassen und einzuordnen, sondern enthalten eine tiefere, symbolische
Bedeutung.
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Symbole werden vom Dichter aber nicht rational erfunden, sondern intuitiv aus dem
Unbewussten ,,empfangen”®® —weshalb sie auch nur durch Intuition in ihrer ganzen Bedeutung
erfasst werden kénnen. Wenn man sie aber nur mit dem Gefiihl aufnimmt, bleiben sie im
Vagen; will man aus ihnen Erkenntnis gewinnen, so bedirfen sie der Deutung. Deshalb kann
es durchaus sinnvoll sein, sich auch verstandesmaRig mit ihnen auseinanderzusetzen.
Tatsachlich zeigt es sich, dass fast alle Symbole der Frau ohne Schatten bis zu einem gewissen
Grad einer rationalen Erkldarung zuganglich sind. Und diese Erkldrung vermag viel zum tieferen
Verstandnis der geistigen Aussage des Werkes beitragen.

Der Schatten:

Das wichtigste Symbol in Hofmannsthals Dichtung ist der Schatten, und von seiner Deutung
hangt das Verstandnis des ganzen Werkes ab. Was sollen wir unter diesem Symbol verstehen?

Zunachst ist der Schatten einfach ein Sinnbild fiir Mutterschaft, d.h. fur die Fahigkeit und
Bereitschaft, Kinder zu gebaren. Das erfahren wir schon in der 1. Szene des Dramas, wenn die
Amme sagt: ,Ein Ungeborenes tragst du nicht im SchoR, Schatten wirfst du keinen”; und spater,
wahrend sie auf die Farberin einredet, umschreibt sie den Verkauf des Schattens mit den
Worten:

Abzutun Mutterschaft
Auf ewige Zeiten
Von deinem Leibe!

Das ist jedoch nur die vordergriindige Bedeutung des Symbols. Im weiteren Sinn bedeutet,
einen Schatten zu haben, ein Mensch zu Sein — und zwar ein wirklicher Mensch ,,aus Fleisch
und Blut” Denn wer keinen Schatten wirft, hat keinen irdischen Korper, ist also ein reines
Geistwesen. ,,Durch ihren Leib wandelt das Licht, als ware sie glasern”, sagt die Amme am
Anfang des Dramas Uber die Kaiserin und driickt damit ihre Genugtuung darliber aus, dass ihre
Pflegetochter noch kein Mensch ist. Wenn die Kaiserin also einen Schatten bekommen soll, so
bedeutet das, dass sie aus dem Geisterstand heraustreten soll, um voller, irdischer Mensch zu
werden.

Um das zu werden, muss sie aber ihre volle menschliche Natur annehmen. Das ist die
psychologische Bedeutung des Schattens, der sich hier mit dem Begriff deckt, wie er von C. G.
Jung gebraucht wurde. Denn nicht nur jeder einzelne Mensch, sondern der Mensch an sich hat
in seinem Wesen ,, dunkle” Seiten, die als peinlich oder verwerflich empfunden und deshalb
ins Unbewusste verdrangt werden. Ein Mensch, der sein ganzes Menschentum verwirklichen
will, darf diese nicht verleugnen. Deshalb gehort zur ,Individuation” im Jung’schen Sinne
unbedingt die ,Annahme des Schattens”. Doch wer sein Mensch-Sein bejaht, muss auch das
Leben bejahen. Und auch das Leben hat seine Schattenseiten; denn es besteht nicht nur aus
Glick und Freude, sondern bringt auch unweigerlich Schmerzen und Leid mit sich und
beinhaltet viel Niedriges und AbstoRendes. So kann man im Schatten auch ein Symbol fir alles
Widerwartige erblicken, das nicht nur die eigene Persdnlichkeit, sondern auch das Leben, in
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das man hineingestellt ist, enthalt. Nur, wenn man bereit ist, dies alles anzunehmen, kann man
voll Mensch werden.

SchlieRlich bedeutet, einen Schatten zu haben, nicht fur sich, sondern fiir andere zu leben.
Denn eine Mutter lebt ganz fiir ihre Kinder und ist bereit, unendliche Opfer fir deren Erhaltung
und Gedeihen auf sich zu nehmen. Dehnt man aber diese Bereitschaft, fiir das Wohl anderer
Wesen Opfer zu bringen, ins Weite, dann wird daraus ein allgemeines Prinzip, das fir jeden
Menschen, gleich ob Frau oder Mann, gilt und auch auf die verschiedenste Art und Weise
verwirklicht werden kann. So ist der Schatten im weitesten Sinne auch ein Symbol fiir eine
innere Haltung, die den Egoismus Uberwindet und den Menschen dazu bringt, das eigene
Leben in den Dienst anderer zu stellen. ,Dienst ist ein Weg zur Herrschaft, es gibt keinen
anderen”, rufen die ungeborenen Kinder dem Kaiser in der Hohle zu. Einen Schatten zu
erwerben bedeutet demnach nicht nur, Mensch im gewo6hnlichen Sinne des Wortes zu
werden, sondern ein héherer, sittlicher Mensch, der sich seiner Verantwortung flir anderes
Leben bewusst ist, das er nicht fiir seine eigenen Zwecke ausbeutet, sondern dem er sich
dienend hingibt.

Hinter diesem Gedanken steht die Uberzeugung Hofmannsthals, dass uns das Leben nicht
einfach geschenkt wird, sondern dass wir fiir das unermessliche Gliick, leben zu diirfen, einen
Preis zu errichten haben. In der Marchenerzahlung heillt es deshalb, dass die Kaiserin nicht
imstande sein wird, die Versteinerung des Kaisers aufzulésen, ,,wofern sie nicht der Erde mit
dem Schatten ihr Geschick abkauft”. Nicht fir sich allein zu leben, sondern das eigene Leben
in den Dienst an anderen und am Ganzen zu stellen: das ist die Gegenleistung, die wir dafiir zu
bringen haben, dass uns das Geschenk des Lebens zuteilgeworden ist.

So wird der Schatten zu einem Symbol héheren Menschentums — und zugleich fir alles
Negative, das sich der Verwirklichung dieses Menschentums in den Weg stellt. Dieses Negative
anzunehmen, bedeutet fiir ein geistiges Wesen wie die Kaiserin ein ungeheures Opfer. Doch
nur, wenn sie dieses Opfer bringt, kann sie aus der Prdexistenz heraustreten, um ein Mensch
unter Menschen zu sein und den ihr zugewiesenen Platz im Leben einzunehmen. Und dass
dies ihr ,Schicksal” ist, ist die Kernaussage des Werkes.

Der Lebensteppich:

Wie kommt aber Hofmannsthal tberhaupt zu der Uberzeugung, dass es die héhere
Bestimmung des Menschen ist, sein eigenes Leben in den Dienst des Ganzen zu stellen? Die
Antwort auf diese Frage gibt das Symbol des Lebensteppichs.”® Drei Stellen sind es, an denen
in der Marchenerzahlung dieser Teppich beschrieben wird. Der Text der ersten enthalt bereits
alles Wesentliche das Symbols; er lautet:

,Das Mddchen hielt einen gerollten Teppich in Hédnden, den sie vor den Kaiser hinlegte;
dabei neigte sie sich bis fast an den Boden. — Vergib, o grofSer Kaiser, sagte sie [...] daf8
ich dein Kommen liberhéren konnte, vertieft in die Arbeit an diesem Teppich. Sollte er
aber wiirdig werden bei der Mahlzeit, mit der wir dich vorlieb zu nehmen bitten, unter

dir zu liegen, so durfte der Faden des Endes nicht abgerissen, sondern er mufite
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zuriickgeschlungen werden in den Faden des Anfanges |[...] Der Teppich lag vor seinen
FiifSen,; er sah nur einen Teil und nur die Rlickseite, aber er hatte nie ein Gewebe wie
dieses vor Augen gehabt, in dem die Sicheln des Mondes, die Gestirne, die Ranken und
Blumen, die Menschen und Tiere ineinander (ibergingen.”

Die zweite Stelle verstarkt den bereits empfangenen Eindruck:

»,Das Mddchen war am oberen Ende des Tisches niedergekniet, sie breitete den Teppich
aus und lud ihn ein, sich darauf niederzulassen. Das Gewebe war unter seinen FiifSen,
Blumen gingen in Tiere liber, aus den schénen Ranken wanden sich Jager und Liebende
los, Falken schwebten dariiber hin wie fliegende Blumen, alles hielt einander
umschlungen, eines war ins andere verrankt, das Ganze war maflos herrlich”...

Spater wird das Gleiche in Gestalt eines Blumenarrangements fliichtig angedeutet:

,Als er die Augen wieder aufschlug sah er den ganzen Tisch mit Blumen bedeckt, die im
Licht der Lampe aufleuchteten wie ausgeschiittete Edelsteine, er sah noch, wie die Hand
des Mddchens die letzten an der Seite zu den (ibrigen hingleiten liefs, wie sie ihr aus den
Hénden flossen und sich von selber ordneten und schlieflich alle geordnet dalagen
gleich einer herrlichen kunstvollen Stickerei.”

Der Hauptgedanke, welchen diese schénen und tiefsinnigen poetischen Bilder zum Ausdruck
bringen wollen, ist das, was am Ende der Erzahlung , das ewige Geheimnis der Verkettung alles
Irdischen” genannt wird. Es ist der Gedanke, dass das Leben trotz aller Vielfalt eine Einheit
bildet, eine Einheit, in der jedes einzelne Wesen mit jedem anderen zusammenhangt, alle
aufeinander angewiesen sind, und deshalb jedes einzelne auch fiir jedes andere
Verantwortung tragt. Ferner kommt darin das Prinzip der Verwandlung zum Ausdruck. Denn
die Wesen hangen nicht nur durch duflere Beziehungen miteinander zusammen, sondern sind
nur verschiedene Formen des einen groRen Lebens; und da sie von gleicher Substanz sind,
kdnnen sie auch ineinander libergehen. Dass es aber ein ungeborenes Kind ist, das den Teppich
ausbreitet, weist auf das Prinzip der ewigen Verjingung hin, durch das die Kontinuitdt und
Fortdauer des Ganzen gewahrleistet wird. Und deshalb darf der Mensch nie ein Ende setzen,
sondern soll sein eigenes Leben mit dem Ganzen verkniipfen, indem er den Endfaden in den
Faden des Anfangs zurilickschlingt — d.h. indem er sein eigenes Leben dazu verwendet,
kommendes Leben zu ermdglichen — sei es durch Kinder zeugen, oder einfach dadurch, dass
er eine lebenswerte Welt fir kommende Generationen zuricklasst.

Da sich der Kaiser in der H6hle befindet — also in einem inneren Bereich, wo die Krafte wirksam
sind, welche die Ereignisse der AuRenwelt bewirken — sieht er nur die Riickseite des Teppichs
und nicht dessen glanzende Oberflache. Doch die Erwdhnung der ,Jager”, der ,Liebenden”
und sogar der ,Falken” zeigt, dass sein Schicksal unaufléslich in diesen Teppich des Lebens
miteingeflochten ist — so dass er, wenn er versuchen wollte, sich davon selbstherrlich zu
isolieren, nicht nur seine wahre Aufgabe als Mensch verraten wirde, sondern gar nicht
bestehen kdnnte.
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Ein wunderbares Bekenntnis zur Schonheit des Lebens also, und zugleich eine Aufforderung
an jeden Menschen, die ihm schicksalhaft bestimmte Aufgabe beim Weben des groflen
Teppichs anzunehmen und zu erfiillen. Mit diesem Bild, in dem es gelungen ist, die Ostliche
Erkenntnis der metaphysischen Einheit alles Seienden mit der westlichen Diesseitigkeit zu
einer Synthese zu verbinden, hat Hofmannsthal eine vertiefte Welt- und Lebensbejahung
verkiindet, die als die schdnste Frucht der abendlandischen Kultur gelten kann.”!

Die obere und untere Welt:

Zu den wichtigen Symbolen der Frau ohne Schatten gehoért auch das Vorhandensein einer
,oberen” und einer ,unteren” Welt. Diese Einteilung in oben und unten bezieht sich zunachst
auf die Menschen; mit der Gegenuiberstellung von oben und unten soll ausgedriickt werden,
dass es zwei verschiedene menschliche Grundtypen gibt, einen nach oben strebenden,
geistigen, und einen erdverbundenen, natiirlichen. Das Wesen des Menschen wird also in zwei
Teile auseinandergenommen, um die Zwiespaltigkeit seines Wesens darzustellen, das zugleich
am Engelhaften und am Tierischen teilhat. Es ist derselbe Gedanke, den Schikaneder und
Mozart in der Zauberfléte durch die beiden Paare Tamino/Pamina und Papageno/Papagena
darstellen wollten; und er bildet auch den Urkeim von Hofmannsthals Dichtung. Wie er in
einem Brief aus dem Jahre 1911, also bevor die Konturen der Oper feststanden, an Strauss
schrieb:

Mir schwebt da etwas ganz Bestimmtes vor, etwas, das mich sehr fasziniert, und das
ich ganz sicher ausfiihren werde, ob fiir Musik oder nur als Ausstattungsstiick mit
begleitender Musik [ ...] es ist ein Zaubermdrchen, worin zwei Mdnner und zwei Frauen
einander gegeniiberstehen...”’?

Doch nicht nur die Menschen selbst, sondern auch ihr Lebensumfeld wird durch diese Polaritat
bestimmt. Deshalb hat man in der Frau ohne Schatten auf der einen Seite die obere Welt des
Kaiserpalastes, in der nur Glanz und Schonheit herrscht, und auf der anderen die untere des
Farberhauses, in dem das Leben durch 6de Armut und geisttétende Mihe bestimmt wird.
Damit ist jedoch die symbolische Bedeutung der beiden Spharen noch nicht erschépft. Denn
die beiden Bereiche werden nicht nur von Menschen bevolkert, sondern sind auch die
Heimstatte Uberpersonlicher Krafte. In der Sphdre Baraks und seiner Frau herrschen
chthonische Krafte der Tiefe, die naturkatastrophenartig hervorbrechen kénnen. Dies sieht
man am deutlichsten am Ende des Il. Aktes der Oper, wo kurz vor dem unkontrollierten
Ausbruch der gewaltigen seelischen Krafte des Farberpaares die Natur selbst in heftige
Bewegung gerat und ihre dunkelste, gefdhrlichste Seite offenbart. ,Es ddmmert im Raum, wird
allmahlich dunkler und dunkler”, lautet an jener Stelle die szenische Vorschrift des Dichters.

Ill

Und Baraks Briider, ,,in ein lang gezogenes Geheul” ausbrechend, klagen angstvoll:

Es ist etwas, und wir wissen nicht, was es ist, o mein Bruder!
Die Sonne geht aus mitten am Tage,
und der Fluf bleibt stehen und will nicht mehr fliefSen o mein Bruder!
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Genauso reicht aber die obere Sphare Giber das bloR Menschliche hinaus. Denn dort ist der
Bereich der Geister, die als geheime Schicksalsmachte das Handeln und Leiden der Menschen
lenken. Die Polaritat also, die das Menschenbild der Frau ohne Schatten bestimmt, erstreckt
sich auch auf das Weltbild, das neben der natlirlichen Welt auch die Existenz einer
Ubersinnlichen Wirklichkeit anerkennt. Diese hdhere Dimension wird durch eine Reihe
symbolischer Gestalten zum Ausdruck gebracht, deren Mittelpunkt der Geisterfiirst Keikobad
bildet.

Keikobad:

Was wissen wir Uber Keikobad? Als absolut Unsichtbares ist er wohl ein Symbol fiir den
transzendenten Gott, der an sich unfassbar und unerkennbar ist. Als solches entzieht er sich
aber jeder Deutung; und man kann auch annehmen, dass Hofmannsthal, der wie Goethe ganz
dem Leben und seiner Problematik zugewandt war, auch wenig Interesse daran hatte, durch
diese Symbolik das metaphysische Wesen Gottes zu beleuchten. Ihm war vielmehr daran
gelegen, zu zeigen, wie sich das, was wir ,das Gottliche” nennen, im irdischen Menschen und
dessen Leben manifestiert — und wie wir uns dazu zu verhalten haben. Deswegen sind es zwei
andere Attribute Keikobads, die ihn fir uns interessant machen: Er ist die oberste
Schicksalsmacht — und die héchste moralische Instanz.

Als Schicksalsmacht ist Keikobad lberall und immer prasent. Dabei bedient er sich einer
ganzen Schar von dienstbaren Geistern, wozu der Geisterbote, der gleich zu Anfang der Oper
auftritt, sowie der , Hiter der Schwelle”, der in der groRen Entscheidungsszene der Kaiserin ihr
das Lebenswasser anbietet, gehéren.”® Er lenkt nicht nur die Handlungen der ,oberen”
Menschen, indem er ihnen Boten schickt oder Talismane mit geheimnisvollen
Schicksalsspriichen zukommen lasst, sondern greift auch fortwahrend in das Geschehen der
,unteren” Sphare ein. ,Es sind Ubermichte im Spiel”, ruft die Amme aus, da kurz vor der
Katastrophe des Farberpaares Dunkelheit Gber die Erde einbricht; und Keikobad ist es, der
Barak, da er seine Frau toten will, im entscheidenden Augenblick das Zauberschwert aus der
Hand windet.

Diese Allgegenwart einer hoheren Schicksalsmacht konnte die Vermutung nahelegen, dass in
der Frau ohne Schatten ein Weltbild herrschte, in dem die menschliche Freiheit keinen Platz
hatte; denn Vorausbestimmung und Willensfreiheit scheinen sich gegenseitig auszuschlielRen.
Doch wie wir bereits gesehen haben, ist fiir Hofmannsthal der Gegensatz zwischen beiden nur
ein scheinbarer. Denn in Wirklichkeit ist die ,,h6here Notwendigkeit”, die dem Menschen als
ein von aulRen kommendes Schicksal erscheint, seine eigene hohere Notwendigkeit, die in
seinem eigenen Inneren latent vorhanden ist und eben nur befreit zu werden braucht, um ihn
in Einklang mit den héchsten Absichten der Schicksalsmichte zu versetzen. AulRere,
,Schicksalhafte” Ereignisse dienen nur dazu, das in Inneren des Menschen schlummernde
Schicksal wachzurufen und in Tatigkeit zu versetzen. Demnach ist das Schicksal keineswegs
eine Macht, die danach trachtet, den Menschen einem fremden, héheren Willen zu
unterjochen, sondern im Gegenteil: Es will ihm helfen, zu innerer Freiheit zu gelangen.

Schicksal und Freiheit stehen sich also nicht als unlberbriickbare Gegendtze gegeniber,
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sondern wirken zusammen, um den Menschen zu seiner eigentlichen Bestimmung
hinzufiihren — die eben in der freien Verantwortlichkeit besteht.

Wenn man das Eingreifen Keikobads genau betrachtet, entdeckt man, dass er tatsachlich nie
irgendeine Handlung erzwingt — ja, sogar nie irgendeine Handlung auch nur vorschreibt. Wie
der ,daimonion” des Sokrates warnt er zwar vor Taten, die fir die betreffende Person
katastrophale Auswirkungen haben kdnnten; doch er liberlasst es den Menschen, den rechten
Weg zu erkennen und diesen zu gehen. Nie sagt er: ,Handele so oder so“; sondern er verweist
nur darauf, welche Folgen eine bestimmte Handlung haben miisste, und lberlasst es der freien
Entscheidung des Menschen, wie er mit dieser Erkenntnis umgeht. Er lenkt — aber er zwingt
nicht.

So lasst er z.B. die Kaiserin durch die Stimme des Falken an den Spruch des Talismans erinnern;
dieser besagt aber nur, dass, wenn die Kaiserin keinen Schatten wirft, der Kaiser versteinern
wird — nicht jedoch, dass sie unter allen Umstdanden den Schatten erwerben soll oder muss.
Und ebenso wird in der Marchenerzahlung, wenn der Kaiser in der Hohle seiner groRen
Entscheidung entgegengeht, kein Spruch verkiindet, die ihm etwa vorscheibt, dass er seine
Hartherzigkeit GUberwinden und sein Leben in den Dienst anderer Menschen stellen soll,
sondern es werden ihm einfach die Kinder vorgefiihrt, denen der Weg ins Leben versperrt
bleiben muss, wenn er in seinem Egoismus verharrt. Und die Weisheitsspriiche, die diese
verklinden, enthalten keine Gebote, sondern weisen einfach auf GesetzmaRigkeiten hin. Wie
der Kaiser darauf reagiert, bleibt seinem freien Willen Gberlassen.

Ein Hauptmittel, wodurch Keikobad diese Lenkung ohne Zwang betatigt ist die Versuchung: Er
spiegelt einem Menschen das Falsche vor und reizt ihn damit solange, bis das latent
vorhandene Geflhl flir das Richtige hervorbricht und er dann spontan von sich aus die rechte
Entscheidung trifft. So geschieht es mit der Farberin, die durch die Erscheinung des Efriten —
eine phantomartige Verkorperung der tierischen Begierde — beinahe der Verlockung zum
grobsinnlichen Genuss erliegt, doch im letzten Augenblick plotzlich zum Bewusstsein ihrer
schicksalhaften Verbundenheit mit Barak erwacht und ihn gegen die Versuchermacht zu Hilfe
ruft. Auch bei der Kaiserin wendet Keikobad dieses Mittel an, wenn er in der Tempelszene das
,Wasser des Lebens” vor ihren Augen emporsprudeln lasst; denn er weil3, dass es einer solchen
radikalen Versuchung bedarf, um die Kraft der elementaren Menschlichkeit in ihr wachzurufen,
die sie schlieRlich dazu befihigen wird, aus sich heraus die rechte Entscheidung zu treffen.”*

Auch was die Moral anbelangt, lasst Keikobad die Freiheit des Menschen unangetastet. Denn
er ist zwar der hochste Richter, vor dem sich der Mensch in jedem Augenblick zu verantworten
hat, und als solcher wird er auch von der Kaiserin, da sie im Inneren des Tempels ihrer grofRen
Entscheidung entgegengeht, angerufen:

Ich will mein Gericht!
Zeige dich, Vater!
Mein Richter, hervor!
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Doch sobald der Vorhang, hinter dem sie ihren Vater vermutet, durchsichtig wird, erblickt sie
nicht Keikobad, sondern die steinerne Statue des Kaisers. Anstatt sie also mit einem
Richterspruch auf den rechten Weg zu zwingen, zeigt ihr Keikobad die Folgen ihrer eigenen
Taten. Er appelliert also an das Gewissen, das nichts anderes ist, als die ,hohere
Notwendigkeit” im menschlichen Herzen. Und wenn von ihm als Richter im Hinblick auf die
Moral irgendeinen Zwang ausgeiibt wird, so ist es der ,Zwang” zur Eigenverantwortlichkeit.”>

Das ist auch der Sinn jenes grofRartigen Bekenntnisses, mit dem sich die Kaiserin fiirimmer von
der Amme trennt:

Aus unsern Taten
steigt ein Gericht!
Aus unserm Herzen
ruft die Posaune,
die uns lddt.

In diesen Worten ist die Essenz nicht nur der Frau ohne Schatten, sondern der ganzen
humanistischen Kultur des Abendlands enthalten. Wie liber dem Eingang des Tempels zu
Delphi der Spruch ,Erkenne dich selbst” stand, so misste (iber dem Tempel des
abendlandischen Geistes die Worte der Kaiserin in goldenen Lettern den Eintretenden
entgegenleuchten — und Uberall auch dort leuchten, wo von diesem Geist geredet wird.

Die Amme:

Zu den Symbolen muss man auch die Figur der Amme rechnen; denn sie ist kein Mensch,
sondern ein zum Reiche Keikobads gehdriges Geistwesen, in dem bestimmte Seelenkrafte
verkorpert erscheinen. Wie die anderen Symbole wirft auch sie einige Ratsel auf, die erst geldst
werden miussen, bevor man die Bedeutung dieser Figur fir die geistige Aussage des Werkes
verstehen kann.

Dass die Amme zunachst ratselhaft erscheint, liegt in ihrem Wesen begriindet, das selbst
vieldeutig und widersprichlich ist. Dies kommt wiederum daher, dass sie drei verschiedene
Prinzipien verkorpert, die zwar alle innerlich zusammenhéangen, jedoch in ihrer duReren
Erscheinung sehr unterschiedlich sind. Das erste wird durch ihren Namen bezeichnet: Als
,2Amme*“ symbolisiert sie die hemmende Kraft, die den Menschen an der Mutterbrust halten
will und ihn deshalb an seiner Reifwerdung hindert.”® Da aber diesem Festhalten am Zustand
der Praexistenz ein egoistisches Bestreben zugrunde liegt — namlich die Erhaltung einer
elitdren Lebensweise und das Vermeiden von Leid um jeden Preis — ist sie auch eine
Verkorperung des Egoismus. Und da der Egoismus, um seine Ziele zu erreichen und um den
Menschen von der Richtigkeit seiner Ziele zu lberzeugen, alle Kniffe und Kunststlicke des
Verstandes als Mittel einsetzt, ist die Amme schlieRlich auch ein Symbol fiir den Verstand,
insofern sich dieser als Werkzeug eines verkehrten Willens missbrauchen lasst.”” Deshalb sagt
die Kaiserin in der Erzahlung von ihr: ,,Du findest die Wege und ahndest die Mittel, die
Bedingungen sind dir offenbar, das verbotene weiflst du zu umgehen.”
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Diese dreifache Symbolik kommt in der duReren Erscheinung der Amme, wie sie von
Hofmannsthal an verschiedenen Stellen beschrieben wird, zum Ausdruck. Aufgrund ihres
Namens wiirde man erwarten, in ihr eine vertrauenserweckende, mutterliche Frau mit grof3en,
ndahrenden Briisten zu erblicken. Da aber die Grundlage ihres Handelns der Egoismus ist, wird
sie als ausgesprochen hasslich, ja widerwartig geschildert; und als Verkorperung des
dienstbaren Verstandes ist sie schlank und wendig wie eine Schlange. Die ,,abscheuliche Fratze,
die sie sich fir die Menschenwelt angelegt hatte” — so heillt es in der Marchenerzihlung —
»glich wirklich dem Kopf einer aufgerichteten gesprenkelten Schlange”; sie hatte einen
»,zahnlosen Mund, in dem die zauberisch beredte Zunge zwischen diinnen Lippen eilig
herumfuhr”, und ,wimperlose Augen”, die fortwahrend zuckten. Und da die Art des
Verstandes, die sie symbolisiert, doppelziingig ist, wird die Amme auch als zweifarbig
geschildert: Ihr Kleid ,,war aus schwarz und weiRen Flecken zusammengesetzt, dal sie erschien
wie eine gesprenkelte Schlange” oder ,eine schwarz-weil3e Elster”. In einem Brief an Strauss
spricht Hofmannsthal von ,,dem Doppelgesicht der Amme, die zwischen dem Damonischen
und dem Grotesken schillert”.”®

Die Bedeutung der Amme wird erst dann vollig klar, wenn man versteht, dass sie keine
selbstiandige Person ist, sondern als Verkorperung des Egoismus ein Prinzip oder eine
Seelenkraft darstellt, welche die Kaiserin in ihrem eigenen Inneren zu (iberwinden hat. Das
Hauptanliegen dieser Kraft ist, die Kaiserin im Stadium der Praexistenz festzuhalten. Denn als
Egoismus ist sie von Hass auf die niedere Welt erfillt, die — wenn die Kaiserin mit ihr in
Berlihrung kdme — nicht nur durch ihre Gemeinheiten und Hasslichkeiten die Reinheit und
Schonheit der Feentochter beflecken, sondern dieser auch die Biirde von Leid, Schuld und
Verantwortung aufladen wiirde, die sie daran hindern kdonnte, sich den verfeinerten Genuissen,
die ihr die obere Sphére bietet, ungetriibt hinzugeben. Deshalb versucht die Amme mit immer
neuen Mitteln, die Kaiserin an sich zu binden. Solange die Kaiserin noch ein reines Geistwesen
ist, will die Amme verhindern, dass sie sich mit dem Kaiser verbindet, und nur widerwillig
findet sie sich damit ab, dass sie sich ihm hingibt. Ist aber dieser erste Schritt ins menschliche
Leben vollzogen, so will sie wenigstens daflir sorgen, dass das Unheil nicht weiter fortschreitet,
und die Kaiserin zumindest in der elitaren Welt des Kaiserpalastes bleibt. Sobald die Kaiserin
aber beschlielRt, trotz des Widerstands ihrer Pflegerin in die Menschenwelt hinabzusteigen,
um einen Schatten zu erwerben, muss sich die Amme auch dieser neuen Niederlage
anapassen; um die Kaiserin nicht ganz zu verlieren, macht sie eine Kehrtwendung und setzt
nunmehr alle ihre Kiinste dafiir ein, einen passenden Schatten zu finden.

Erst als sich die Kaiserin im Ill. Akt kurz vor ihrer groRen Verwandlung durch eine gewaltige
Willensanstrengung von der Amme endgiltig trennt, ist deren Macht gebrochen. Und da
erweist es sich, dass sie alles verspielt hat. Als Verkérperung des dienstbaren Verstandes, der
bereit ist, jede Falschheit und jeden Betrug anzuwenden, um seine Zwecke zu erreichen, muss
sie der Macht des hoheren Geistigen, das allein der Wahrheit verpflichtet ist, weichen. Und als
Damon des Egoismus muss sie ihr ,Kind“, das nun zum selbstverleugnenden Opfer
entschlossen ist, endgultig fiir verloren geben. Doch auch ihren Platz in dem von Keikobad
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gelenkten Schicksalsgeschehen hat sie verwirkt. Denn auch sie war in den groRen
Lebensteppich eingewoben, in dem sie ihren Beitrag zum Gedeihen des Ganzen hatte leisten
sollen. Keikobad hatte fir sie die Rolle einer Versucherin ausersehen, und wenn sie diese Rolle
zu Ende gespielt hatte, ware sie wenigstens ein nitzliches Glied des Geisterreiches geblieben.
Doch indem sie sich, von dem egoistischen Drang erfiillt, die Kaiserin um jeden Preis an sich
zu binden, selbstherrlich dem Gebot des Geisterflirsten widersetzt, zeigt sie, dass sie kein
brauchbares Werkzeug mehr fiir die hoheren Schicksalsmachte sein kann. Sie ist also in jeder
Hinsicht gescheitert und muss abtreten.

Der Untergang der Amme wird in der Marchenerzahlung und in der Oper verschieden
geschildert. In der Erzahlung irrt die Amme nach der Trennung von der Kaiserin in dem ihr
unverstandlich gewordenen Geisterreich hilflos umbher, bis sie schlielich zusammenbricht. Das
Letzte, was wir von ihr erfahren, ist die lapidare Mitteilung: ,,Da warf sie sich zu Boden und
driickte das Gesicht gegen den harten Stein.” In der Oper dagegen wird ihr Ende ausfihrlich
dargestellt; ja, sie erhalt dort — wohl aus dramaturgischen Griinden — sogar eine Art langer
,Abschiedsarie”.”® Den Text dieser ,Arie” in ihren Einzelheiten symbolisch deuten zu wollen,
wirde hier zu weit fihren. Es genligt, festzustellen, dass die Amme zum Schluss von dem
Geisterboten mit schrecklichen Beschimpfungen aus dem Geisterreich verstoBen und als
Strafe in die ihr verhasste Menschenwelt verbannt wird. Niedriges muss zu Niedrigem; was die
Amme verkorpert, hat im hoheren Menschentum, wie es am Ende der Oper erreicht wird,
keine Existenzberechtigung mehr.

Die Hauptpersonen

Wenn Hofmannsthal die Polaritdt der menschlichen Natur dadurch zum Ausdruck bringt, dass
er ihr zwei scharf voneinander getrennte Spharen als Heimat zuweist, so bezeichnetet er damit
zwei Extreme, zwischen denen sich die vielfaltigen Moglichkeiten des menschlichen Lebens
entfalten konnen. Die Extreme selbst sind aber einseitig; und wie alles Einseitige stellen sie
weder einen ldealzustand dar, noch kénnen sie von Dauer sein. Diese Unvollstandigkeit, die
nach Erganzung verlangt, bildet den Ausgangspunkt der Handlung; und sie betrifft alle vier
Hauptpersonen. Denn sowohl die ,unteren” wie die ,,oberen” Menschen befinden sich in der
Praexistenz — d.h. sie existieren zwar, jedoch nicht vollstdndig und gehen dadurch an ihrer
wahren Bestimmung vorbei. Der Unterschied besteht darin, dass die einen von unten, die
anderen von oben nach der Mitte zustreben: Um vollstandige Menschen zu werden, miissen
sich die tierhaft-natirlichen Menschen dem Geistigen anzundhern, wahrend sich die geistigen
Menschen vor die Aufgabe gestellt sehen, das Erdhafte zu pflegen und in ihr Wesen zu
integrieren. In Hofmannsthals Worten:

,Es miissen alle vier gereinigt werden | ...] zu triibe irdisch das eine Paare, zu stolz und
ferne der Erde das andere.”®°

Hinzu kommt, dass die Menschen der oberen Sphare, die in einseitiger Geistigkeit leben, sich
freiwillig isolieren, indem sie bewusst das volle Leben wegen dessen Schattenseiten ablehnen,
wahrend die Bewohner der unteren, tierhaft-natiirlichen Sphare unfreiwillig darin verweilen,
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weil die dulleren Umstande ihnen keine Moglichkeit bieten, sich daraus emporzuheben.
Gelingt es aber den oberen und unteren Menschen, sich zu vervollstandigen, werden sie zwar
ihrer Herkunft entsprechend immer noch verschiedene Schwerpunkte haben; doch sie werden
alle auf die ihnen gemafe Art und Weise ihr Schicksal verwirklichen und sich voll mit dem
Leben verbinden kénnen.

Das , Allomatische”:

Wie das Teppichgleichnis zeigt, beruht die Frau ohne Schatten auf einer Weltsicht, die das
Leben als eine groRe Einheit betrachtet, in der kein Wesen fiir sich allein existiert, sondern mit
allen anderen, sowie mit dem Ganzen durch unzihlige Fiden verbunden ist. So Gberrascht es
auch nicht, dass die Hauptpersonen des Dramas gegenseitig voneinander abhangen, und die
Schicksale der einen nur im Zusammenhang mit den Taten und Leiden der anderen
verstandlich sind. Am auffallendsten ist diese gegenseitige Abhangigkeit bei dem Kaiser und
der Kaiserin. Denn obwohl es die eigene Hartherzigkeit ist, die den Kaiser versteinern lasst,
empfindet die Kaiserin das schreckliche Schicksal ihres Gatten als ihre eigene Schuld, so dass
sie angesichts der steinernen Statue ausrufen muss:

Erfiillt der Fluch!
Meines Wesens
unschuldige Schuld
an ihm gestraft [ ...]
Mein Geschick
seine Schuld!
Meine Schuld

sein Geschick!

Und da der Kaiser nicht imstande ist, seine eigene Schuld zu tilgen und sich aus der
Versteinerung zu l6sen, muss es die Kaiserin fiir ihn tun. Es findet also eine stellvertretende
Erlésung statt. Ein Wesen nimmt die Schuld eines anderen Wesens auf sich, bRt dafiir und
bewirkt dadurch die befreiende Verwandlung des anderen.

Wie sollen wir das verstehen? Natiirlich kdnnte man sich mit einiger Miihe eine Erklarung
zurechtlegen, die mit dem positivistischen Weltbild im Einklang steht und sich im Rahmen der
oberflachlichen Kausalitat bewegt: Die Kaiserin hat, indem sie dem egoistisch begehrenden
Liebeswerben des Kaisers nachgab und sein verfeinertes Genussleben teilte, ihn in seiner
Hartherzigkeit bestarkt und kann nun, indem sie durch ihre Aufopferung fiir die Menschen ein
sichtbares Beispiel flir echte Menschlichkeit gibt, so auf ihn einwirken, dass sich seine
Verhartung wieder auflost. Doch das ist gewiss nicht die Ansicht Hofmannsthals. Vielmehr ist
der Dichter davon Uberzeugt, dass es zwischen zwei Menschen eine derart innige seelische
Beziehung geben kann, dass das, was im Inneren des einen geschieht, sich zugleich im Inneren
des anderen ereignet. Diese geheimnisvolle Ubereinstimmung zwischen zwei Seelen nannte
er ,das Allomatische”; und in Ad me ipsum bezeichnete er Die Frau ohne Schatten als den

,Triumph des Allomatischen.” 8!
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Fir den christlich erzogenen Menschen ist diese Idee nichts Neues. Denn dass Jesus den
Menschen die Erlosung brachte, die sie sich selbst nicht geben konnten, indem er
stellvertretend ihre Sinden auf sich nahm und stellvertretend fiir sie litt, ist eines der
Grunddogmen des kirchlichen Christentums. Doch auch dem Kenner der Werke Wagners ist
diese ldee vertraut; denn dort wird die Hauptperson oft durch eine andere ,erl6st“ — so der
Hollander durch Senta, Tannhauser durch Elisabeth, oder Kundry und Amfortas durch Parsifal.
In allen diesen Fallen besteht eine geheimnisvolle innere Beziehung zwischen Wesen, die in
der raumzeitlichen Dimension als voneinander getrennt erscheinen. Wie so etwas moglich ist,
entzieht sich wohl der rationalen Deutung. C. G. Jung zieht den Begriff des , kollektiven
Unbewussten” heran, um solche Zusammenhange zu erklaren; die altchinesische Philosophie
sieht sie darin begriindet, dass alle Wesen in fortwdahrender Verbindung mit dem Dao, dem
Seinsgrund stehen, der sich ,synchronistisch“ in verschiedenen Einzelwesen zugleich
manifestieren kann. Hofmannsthal versucht, es im Bild des Teppichs anschaulich zu machen.

Fir die geistige Aussage der Frau ohne Schatten ist allerdings die begriffliche Erklarung weniger
wichtig als die einfache Feststellung, dass es solche Beziehungen eben gibt. Denn ein solch
radikales Voneinander-abhangig- und Aufeinander-angewiesen-Sein bedingt eine ebenso
radikale Verantwortung. Nichts, was der einzelne Mensch tut, betrifft nur ihn allein, sondern
hat eine — von ihm vielleicht gar nicht geahnte — Auswirkung auf andere. Grenzenlose
Verantwortung allem Lebenden gegeniber ist also die Forderung, die sich als letzte
Konsequenz aus der Idee der ,,allomatischen” Verbundenheit ergibt. Und das ist der Kern der
ethischen Aussage der Frau ohne Schatten.

Der Farber Barak:

Die Person, in der bereits zu Beginn des Dramas diese Haltung der grenzenlosen
Verantwortung verkorpert erscheint, ist der Farber Barak. Er ist die Gestalt gewordene
Nachstenliebe, ist ein Mensch, der sein eigenes Leben ganzlich in den Dienst anderer stellt.
Freudig nimmt er die schwerste Arbeit auf sich, lasst sich die schlimmsten Beleidigungen
gefallen, gibt sich mit den schmerzlichsten Einschrankungen seiner eigenen personlichen
Bedlirfnisse zufrieden, im Bewusstsein, damit das Leben seiner Mitmenschen zu erhalten oder
verbessern. Das Einzige, was ihm wirkliches Leid bereitet, ist, dass er kinderlos ist; denn er
mochte diese ganze unbegrenzte Opferbereitschaft kommendem Leben zugutekommen
lassen. Doch er harrt ,der Gesegneten, die da kommen® und vertraut auf das Schicksal, das
ihm eines Tages dieses Gllick gewiss bescheren wird.

Dass er dulRerlich beinahe wie ein Tier aussieht, ja ausgesprochen hasslich ist — er hat , kugelige
Augen”, heillt es in der Marchenerzdhlung, ,die Stirne niedrig, die Ohren wegstehend und der
Mund wie ein Spalt” — tut der inneren Schonheit seiner Personlichkeit keinen Abstrich. Im
Gegenteil: Der Kontrast zwischen dufSerer Erscheinung und innerer Beschaffenheit lasst die
innere Schonheit nur umso starker hervortreten. Doch das Tierische in seinem Wesen weist
auf ein anderes wichtiges Merkmal hin: Diese grenzenlose Gute ist eine natiirliche Giite, die
ihm selbst unbewusst ist und vollkommen spontan aus der Natur seines Wesens hervorbricht.
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Diese angeborene Nachstenliebe Baraks hat Strauss zu einer Musik inspiriert, die zum
Schonsten gehort, was er geschaffen hat. Er, der nach auRen hin das Christentum so
entschieden ablehnte, hat in den symphonischen Zwischenspielen, welche die Arbeit Baraks
begleiten — eine Arbeit, die reiner Dienst an anderen ist — die christliche caritas mit einer
Intensitat Klang werden lassen, die wahrhaft ihresgleichen sucht. Auch wir, die wir diese Musik
horen und dabei Barak bei seiner Arbeit zusehen, fiihlen uns zutiefst ergriffen von der GroRe
und dem Adel dieser Seele. Und nicht anders ergeht es der Kaiserin, die durch die reine
Menschlichkeit des Farbers so bewegt wird, dass dieser fiir sie zu einer Idealgestalt wird, vor
dem sie im Ill. Akt zum Entsetzen der Amme buchstablich auf die Knie fallt.

Und doch ist der Barak des Farberhauses noch kein héchstes Ideal. Wie jeder der vier
Hauptpersonen des Dramas fehlt auch ihm ein Wichtiges, ohne welches seine Personlichkeit
einseitig bleibt.8? Bei ihm ist dies das Geistige. Und das hat fatale Auswirkungen. Denn Barak
handelt ohne Bewusstheit; alles, was er tut, ist spontaner Ausdruck seiner Natur. Natirliche
Gute reicht jedoch nicht aus, um Gutes zu tun; um eine gute Absicht durchzusetzen, muss man
das Wesen der Welt und der Menschen kennen und sein Handeln diesen bewusst anpassen.
Auch fehlt Barak jede feinere Sensibilitat. Seine Giite ist grobschlachtig und genligt sich selbst;
deshalb kommt es ihm nie in den Sinn, zu fragen, ob die Menschen, die er begliicken will, auch
tatsachlich durch seine Handlungen gliicklich werden. Dieser Mangel an Empathie betrifft vor
allem das Verhéltnis zu seiner Frau. Er meint, durch die harte Arbeit, mit der er fir ihre
leiblichen Bediirfnisse sorgt, seine Verpflichtungen ihr gegeniber schon erfillt zu haben — wie
er dies mit seinen drei groben Briidern tut, denen er auch Essen und ein Dach Gber dem Kopf
verschafft — und merkt gar nicht, dass die Frau ganz andere Bediirfnisse hat, die fir sie
wesentlich sind. So steht er als ein von Liebe Erfiillter da — und kann diese Liebe nicht nach
aullen wirken lassen, weil er nicht fahig ist, sich in die Seele der geliebten Person einzufiihlen.
So wird er unschuldig-schuldig an seiner Frau — bis es schlieRlich zur Katastrophe kommt.

Diese tritt in dem Moment ein, wo die Farberin, durch das tappische Nicht-Verstehen ihres
Gatten aufs AuRerste gereizt, ihm vorliigt, sie habe sich nicht nur dem Efriten ergeben, sondern
auch beschlossen, um des Sinnengenusses willen flirimmer auf Kinder zu verzichten. Dies trifft
Barak, der fiir Angriffe gegen seine eigene Person vollig unempfindlich ist, bis ins Mark; denn
die Entheiligung der Ehe und das Abtun der Mutterschaft erscheinen ihm wie Mord am
ungeborenen Leben. Da bricht das Tierische seines Wesens in seiner ganzen Gewalt und
Wildheit hervor. Er hebt die Hand gegen seine Frau und will sie toten. Doch im Augenblick, wo
er zum Schlag ausholt, kommt pl6tzlich die Erleuchtung lber ihn: Er erkennt sein eigenes
Wesen, das Wesen seiner Frau, das, was er ihr schuldig gewesen ist und ihr nicht gegeben hat
— und wird dadurch véllig verwandelt. Er wird, wie Hofmannsthal in der Erzahlung so schon
sagt, wie in einem Blitz ,von der Schwere seines Blutes” gereinigt. Damit dies geschehen
konnte, musste das Innerste seiner Seele aufgewihlt und ihr Verborgenstes gewaltsam an die
Oberflache geworfen werden. Durch diese schwere Krise wird aber der Weg zum
ganzheitlichen Menschentum fiir ihn frei gemacht, und er kann nun ein neues — mit
Bewusstsein gestaltetes — Leben beginnen.
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Die Farberin:

Mit der Farberin hat Hofmannsthal eine faszinierende psychologische Studie geliefert, die
nicht nur zeigt, wie komplex ein menschlicher Charakter sein kann, sondern auch, wie wenig
man von einem anderen Menschen wissen kann, wenn man nur seine oberflachliche
Erscheinung beobachtet, ohne nach den verborgenen Ursachen seines Handelns zu fragen.
Und sie beweist auch, dass Menschen, die aus primitiven Verhaltnissen stammen und ihren
niederen Trieben ausgeliefert zu sein scheinen, sehr wohl im Unbewussten einen Drang nach
Hoherem in sich tragen konnen, der nur freigelegt zu werden braucht, damit der Mensch aus
den Niederungen seines tierhaften Daseins zum edlen Menschentum emporsteigen kann.

Hofmannsthal gibt eine gute Zusammenfassung des Charakters der Farberin, wenn er in einem
Brief an Strauss schreibt:

,Gerade das Launische, Abspringende einer solchen, im Grunde guten Frauennatur in
der Musik nachzuzeichnen war ein Bediirfnis, das Sie mir éfters gedufSert haben. Ich
méchte dartiber nicht mehr sagen, ich zweifle nicht, daf3 dies realisiert werden wird.”®3

Im Gegensatz zu Barak, dessen Grundwesen das schwerfdllige Haften an der Erde ist, ist der
Grundzug im Charakter der Farberin die Sehnsucht, aus den Niederungen des Dumpf-
Sinnlichen in die oberen Regionen der verfeinerten Sinnlichkeit emporzusteigen. So erscheint
sie in jeder Hinsicht als der vollkommene Gegensatz ihres Mannes. Sie ist nicht nur erheblich
junger als er, sondern auch von ,auserlesener Schénheit”. In derselben ¢den Dirftigkeit
aufgewachsen, lehnt sie sich im Gegensatz zu ihm gegen ihren Zustand auf und ist bereit, alles
zu tun, um diesem zu entkommen. Wichtiger als die Nachstenliebe ist ihr die Schonheit, auch
im Seelischen; fir sie ist ihr Leib ist nicht nur dazu da, um Kinder zu gebadren, sondern um
bewundert und zartlich umfasst zu werden. Da ihre Sehnsucht jedoch bisher immer wieder
enttauscht, und sie immer wieder in den Schmutz und die Hasslichkeit zuriickgeworfen worden
ist, hat sie den Glauben an die Moglichkeit der Erfiillung verloren; und das Misstrauen hat sie
launisch und zankisch gemacht. Am meisten flirchtet sie sich vor dem Alt-Werden, wo ihr jede
Moglichkeit sinnlicher Befriedigung endgliltig versagt bleiben wird. Wie sie der Amme
gegeniber klagt:

,So lebe ich einen Tag um den anderen, und das geht so fort, bis ich dein runzliges Kinn
habe und deine rinnenden Augen, ich Ungliickselige.”

Diese seelische Not bemerkt Barak trotz seiner einfaltigen Gite nicht. Und so wird das
Zusammenleben mit ihm immer mehr zur Qual. Wo die Frau nach Schonheit diirstet, gibt er
ihr tierische Plumpheit; wo sie nach feinerer Zartlichkeit schmachtet, erfahrt sie bei ihm nur
die animalische Erfiillung seiner Ehepflichten, die aus ihrem Leib eine Bahn machen mochte,
auf der seine Kinder ins Dasein treten kdnnen. Deswegen bleibt sie immer unbefriedigt; und
diese prinzipielle Unzufriedenheit ist es, welche sie fiir die Einfliisterungen der Amme
empfanglich macht. Diese nitzt ihre seelische Lage aus und spiegelt ihr alles vor, was sie
winscht und von ihrem Mann nicht bekommt: Gegenstande von auserlesener Schonheit, das

erotische Erlebnis mit einem schénen, zartlichen Jingling — und auch die Méglichkeit, durch
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die Ablegung des Schattens ewige Jugend und Schonheit zu bekommen, anstatt den
yzerritteten SchoR” und die ,frihwelken Briste“, die ihr das Kindergebaren bescheren
mussten. Die List der Amme scheint auch zu gelingen; denn die Frau beginnt sehr bald mit
dem Gedanken zu spielen, sich von Barak und seiner Umgebung endglltig zu trennen. Doch
dieser Schein tduscht. Denn in der innersten Tiefe ihrer Seele fiihlt die Farberin, dass sie
schicksalhaft mit Barak verbunden ist; und wenn sie ihn zurtickweist und verhohnt, so ist dies
nur der Ausdruck eines zutiefst enttdauschten Liebesbediirfnisses. Denn was sie ungliicklich
macht, ist nicht, dass sie dazu gezwungen wird, mit ihm zusammenzuleben, sondern dass er
nicht so ist, wie sie ihn gerne hatte und er ihr das nicht geben kann, wonach ihr Herz dirstet.
Was sie eigentlich will, ist also keineswegs die Trennung von Barak, sondern nur, dass dieser
endlich sie als die erkennt, die sie ist, und ihr das gibt, was ihre besondere Natur von einem
Mann verlangt.

Wenn man die verschiedenen Handlungen der Farberin, mit denen sie scheinbar versucht, sich
von ihrem Mann zu befreien, genau betrachtet, kann man tatsachlich leicht erkennen, dass
diese nur Provokationen sind, die darauf hinzielen, Barak dazu zu bringen, sie in ihrer Eigenart
zu erkennen und zu wiirdigen. Am deutlichsten tritt dies zutage in der zweiten Begegnung mit
dem Efriten. Hier ist die Versuchung so grof3, dass die Frau kurz davorsteht, sich dem schénen
Phantom hinzugeben; doch im entscheidenden Augenblick, da sein Blick sie trifft, fahrt sie mit
einem Schrei zuriick und ruft ihren eingeschlaferten Mann zu Hilfe. Was ist geschehen? Sie
muss an diesem Blick, das nach den Worten der Erzdhlung ,von besonderer tierhafter
Heftigkeit” war, das wahre Wesen des Efriten blitzartig erkannt haben; und der Schreck (iber
den beinahe getanen Sturz in den Abgrund hat aus der Tiefe ihrer Seele eine Ahnung ihrer
wahren Schicksalsbestimmung heraufsteigen lassen. Doch wie reagiert Barak darauf? Anstatt
seiner Frau zu Hilfe zu eilen und ihr seine Freude Uber das Vertrauen, das sie ihm erwiesen hat,
zu bekunden, fuchtelt er nur wie ein wildes Tier sinnlos um sich. Die Enttduschung der Frau ist
grold — und flihrt dazu, dass sie es mit einer letzten Provokation versucht. Denn nicht anders
ist jenes freche, gelogene Bekenntnis zu verstehen, mit dem sie Barak endlich dazu zwingt, aus
seiner gewohnten Tragheit herauszutreten. Warum sonst erzahlt sie ihm von ihrem
angeblichen Ehebruch, anstatt diesen zu verheimlichen? Warum betont sie geradezu, dass sie
will, dass er alles weils? Und was sollen die zweideutigen Worte, mit denen sie Barak ihren
Abscheu bekundet und zugleich ihre unbewusste Sehnsucht nach ihm andeutet?

Hérst du mich, Barak?

Schweige doch diese,

damit du mich verstehen kannst!

Ich will nicht, daf8 du ein Geléichter sein miissest
unter den Deinen,

sondern du sollst wissen!

Dies alles tat ich hier im Hause

drei Tage lang:

aber die Freude war mir vergdllt,
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denn ich mufSte dich denken,
wo ich hdtte vergessen wollen,
und dein Gesicht kam hin,

wo es nichts zu suchen hatte!

Da sie ihm dann auch noch sagt, dass sie ihren Schatten verhandelt hat, kommt es zur
entscheidenden Krise. Und diese war notig, damit sie Barak endlich erkennen konnte als den,
der er wirklich ist — und der ,Knoten ihres Herzens” gelost werden konnte, um den Weg
freizumachen fir das freie FlieRen der Liebe, die von Anfang an im Unbewussten vorhanden
war und ihren so widerspruchsvollen Handlungen letztendlich zugrunde lag.

Indem die Farberin lernt, sich in echter Liebe hinzugeben, anstatt standig fir sich etwas zu
begehren, erlangt auch sie, was ihr bisher gefehlt hat, und der Weg zur Ganzwerdung steht ihr
offen. Und wenn sie sich nach dem Bestehen der ihr auferlegten Priifungen in der freudigen
Erwartung der kommenden Kinder mit Barak vereinigt, dann hat auch sie ihr Schicksal
verwirklicht und den Weg ins volle Leben gefunden.

Der Kaiser:

Der ,Kaiser der slidostlichen Inseln“, wie er in Hofmannsthals Dichtung genau heil3t, ist die
eigentliche Verkorperung der Praexistenz im Sinne eines elitdren Lebens, das nur auf héheren
Genuss ausgerichtet ist und sich vom gemeinen Dasein mit all seinen unausweichlichen
Widerwartigkeiten fernhalten will. Darauf deutet schon der ihm zugewiesene Ort hin: ein mit
Garten versehener, blauer Palast, der inmitten einer Landschaft von traumartiger,
paradiesischer Schonheit liegt. Strauss musste an diese Landschaft denken, als er zum ersten
Mal Rio de Janeiro erblickte; in dem ersten Brief, den er von seiner Sidamerika-Reise im Jahr
1920 an Hofmannsthal schrieb, steht der begeisterte Ausruf:

,Landschaftlich sicher die schénste Stadt der Welt in ihrer Verbindung von Meer,
Gebirge und tropischer Vegetation; an mdérchenhafter Pracht kann ich Rio nur mit dem
,Kaiserreich der éstlichen Inseln’ vergleichen, in das ich mich tdglich versetzt glaube,
wenn ich von unserer Dachterrasse aus auf die Bucht hinausschaue...”®*

In einer solchen prachtigen Umgebung lebt also der Kaiser, der seine Tage mit der Jagd — dem
aristokratischen Vergniigen schlechthin — und seine Nachte mit der Kaiserin verbringt, die er
in strenger Abgeschlossenheit halt, damit sie nicht in Verbindung mit der von ihm verachteten
Menschenwelt kommt.

Dieses Leben, das sich von der gemeinen Welt der gewdhnlichen Menschen absondert und
nur die auserlesensten und edelsten Geniisse kennt, erinnert in mancher Hinsicht an die
Gestalten in Hofmannsthals Jugenddramen, die sich ebenfalls dem Genuss der Kunst und der
Liebe hingeben und sich sorgsam gegen alle stérenden Einfliisse aus den niederen Bereichen
des Daseins abschirmen; und es erinnert auch an die fin de siécle-Dichter, die tatsachlich in
einer solchen ,egoistischen aesthetischen Einsamkeit” lebten.®> Doch zwischen diesen und
dem Kaiser der slidostlichen Inseln besteht ein wesentlicher Unterschied. Jene Gestalten und
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jene Dichter schlieRen sich deshalb von der Welt ab, weil sie welt-miide sind; ihnen fehlt die
Kraft, die sie brauchen wirden, um sich in der Welt ,drauen“ zu behaupten. Wie es

il

Hofmannsthal in seinem beriihmten Jugendgedicht ,Manche freilich...” ausdrickt: ,Ganz
vergessener Volker Miidigkeiten / Kann ich nicht abtun von meinen Lidern.” Ganz anders der
Kaiser; er ist ein gesunder Herr, ,schon und jung”, der sich nicht in der stickigen Atmosphare
eines Wiener Salons einschlafernden asthetischen Geniissen hingibt, sondern in freier Luft sich
alles, was ihm Freude machen kann, kraftvoll an sich reift. Nicht umsonst sagt die Amme von
ihm: ,Er ist ein Jager und ein Verliebter“.8¢ Die ganze Welt ist ihm Beute, und er nimmt das,

was er erobert, wie selbstverstandlich fiir sich in Besitz.

Der Kaiser hat sich also aus Uberfiille an Kraft eine Sonderstellung zugebilligt, die ihn vom
gemeinen Rest der Menschheit absondert, und ist insofern am ehesten mit dem vom Nietzsche
propagierten ,,Ubermenschen” zu vergleichen, der ebenfalls in amoralischer Selbstherrlichkeit
seine innere Fllle auslebt, ohne sich um die librige Welt zu kiimmern. Das Schicksal des Kaisers
zeigt aber auch, welche Gefahr in einer solchen Lebenseinstellung liegt. Denn wenn eine
solche Uberfiille an Energie keine Méglichkeit findet, frei nach auen zu flieRen, muss sie sich
nach dem Innern der Seele zuriickwenden, wo sie, sich immer mehr verdichtend, zuletzt zu
einer harten Masse wird. Wenn es also einem solchen Menschen nicht gelingt, seinen
Egoismus zu Uberwinden und seine Kraft in den Dienst anderer Menschen zu stellen, wird er
gleichsam ,,zu Stein”

Der Weg zur Uberwindung des Egoismus fiihrt aber tiber die Liebe; sie ist es, welche im groRen
Lebensteppich die einzelnen Faden miteinander verknipft und den einzelnen Wesen sowohl
Leben, als auch Dauer verleiht. Nun wird der Kaiser als ein ,Verliebter” bezeichnet; und seine
Liebe zur Kaiserin scheint tatsachlich keine Grenzen zu kennen. Und da liegt die Frage nahe:
Warum gelingt es dieser Liebe nicht, seine Erstarrung zu verhindern? Um diese Frage zu
beantworten, miissen wir die ganze Geschichte seiner Beziehung zur Feentochter aufrollen.
Davor miissen wir uns aber mit einem Symbol beschaftigen, das mit dem Schicksal des Kaisers
aufs engste verbunden ist und sich mehr als alle anderen einer genauen Deutung zu entziehen
scheint: dem Falken.

Was wissen wir liber diesen? Der Falke gehort als Jagdvogel genauso wie Speer und Ross zu
den Attributen des jagenden Kaisers. Bis hin zur Begegnung mit der Kaiserin war der Falke auch
sein selbstverstandlicher Begleiter. Er war es, der seinem Herrn die Kaiserin in der Gestalt einer
Gazelle zufiihrte, und er war es auch, der ihn sie gewinnen lie8, indem er der Gazelle auf die
Augen schlug, so dass sie sich in die Feentochter zuriickverwandeln musste. Doch die Wege
des Falken und des Kaisers sind nicht immer die gleichen; denn nachdem der Kaiser den Falken
aus Zorn darliber, dass er die Kaiserin geblendet hat, mit seinem Pfeil verletzt hat, fliegt dieser
davon und lasst sich lange nicht blicken, auch wenn der Kaiser verzweifelt nach ihm sucht.
Spater jedoch erscheint er wieder und ruft der Kaiserin den Spruch des Talismans ins
Gedachtnis, wonach der Kaiser zu Stein werden muss, wenn es ihr nicht gelingt, einen Schatten
zu erwerben. Und er ist es, der den Kaiser ins Innere des Berges fiihrt, wo die
Schicksalsentscheidung fallen soll. Der Falke scheint also auf irgendeine Art und Weise eine
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lenkende Macht darzustellen, die besser als der Kaiser selbst um die ,,hohere Notwendigkeit”
seines Schicksals weifld und ihn stets so fiihrt, dass er auf die richtige Bahn kommt.

Doch auch abgesehen von seiner Rolle im Leben des Kaisers deuten viele Merkmale, die der
Falke an sich besitzt, auf seine Funktion als lenkende Macht. Denn der Falke ist berihmt fir
sein scharfes Auge, hat also einen untriglichen Blick fir die Wirklichkeit; zudem fliegt er hoch
in der Luft und kann so grolRe Zusammenhange Uberblicken, die fiir das bloRe menschliche
Auge nicht erkennbar sind. Insofern ist er dazu geeignet, das hohere Schicksal zu erkennen,
das wie er selbst gleichsam hoch liber dem Leben eines Menschen schwebt. Hinzu kommt,
dass er ein Jagdvogel ist, der sich pfeilschnell gerade auf seine Beute niederstiirzt. Das, was er
erkannt hat, wird von ihm also zielbewusst und entschlossen angestrebt. Doch er hat noch ein
weiteres Attribut, das so eng mit ihm verbunden ist, dass es sich in seinem Namen
wiederfindet; denn er heiflt nicht bloR ,der Falke”, sondern ,der rote Falke”. Rot ist aber die
Farbe des Blutes und der Leidenschaft und deutet darauf hin, dass der Falke eine Macht
verkorpert, die dem Blut entspringt und aus Leidenschaft handelt.

Nun gibt es etwas in der menschlichen Seele, die all den bisher angefiihrten Eigenschaften
entspricht: den Eros. Eros im platonischen Sinne ist eine Macht, die den Menschen mit dem
Gottlichen verbindet und in ihm die Sehnsucht danach erweckt. Eros ist hellsichtig. Eros ist
zielstrebig und geht mit Energie und Leidenschaft auf das Gewiinschte los. Und Eros ist
schlieBlich keine geistige Macht, sondern eine Macht des Blutes. Insofern kdnnte man im roten
Falken ein Symbol fir den Eros des Kaisers erblicken, der als eine in Verbindung mit dem
Gottlichen stehende Macht um seine héhere Bestimmung weild und ihn auf dem Wege einer
zundachst leidenschaftlich begehrenden Liebe dieser Bestimmung entgegenfiihrt. Das ist eine
mogliche Deutung des Symbols, die zumindest plausibel ist und uns auch hilft, den
Entwicklungsweg des Kaisers, sowie sein Verhaltnis zur Kaiserin besser zu verstehen.

Nach diesem Exkurs und in der Annahme, dass diese Deutung des Falken richtig ist, kdnnen
wir nun versuchen, die erste Begegnung zwischen dem Kaiser und der Kaiserin, wie sie in
Hofmannsthals Marchen berichtet wird, so zu erzdhlen, dass dabei ihr innerer, symbolischer
Gehalt erkennbar wird. Der Kaiser, ein passionierter Jager, der iberall nach Beute sucht, ist
wieder einmal ausgeritten. Der Falke, der weiR, dass es die hdhere Schicksalsbestimmung
seines Herrn ist, voll Mensch zu werden, fihrt ihm zu diesem Zweck eine wunderschone
Gazelle zu, in der der Kaiser ein Gibermenschliches Wesen zu erkennen meint, das als seltene
und kostbare Beute ihn sofort zur Eroberung reizt. Da der Falke weiR, dass die Liebesbeziehung
zwischen einem Menschen und einem Geistwesen nicht moglich ist, ,blendet” er die Gazelle,
indem er ihr mit seinen Fliigeln auf die Augen schlagt — d.h. er macht sie blind fir die
Geisterwelt, so dass sie die Verbindung zu dieser verliert und die Gestalt eines menschlichen
Wesens annehmen muss. Der Kaiser versteht jedoch nicht, dass der Falke dies nur deshalb tat,
weil es die einzige Moglichkeit gewesen ist, den Weg fiir eine Liebesbeziehung zwischen ihm
und der Feentochter freizumachen. Er wollte ein Geistwesen als seltene Beute erjagen — und
sieht nun dieses durch den Falken gleichsam zu einem menschlichen Wesen erniedrigt,
weshalb er im Zorn nach dem Vogel schieRt und diesen mit seinem Pfeil verwundet. Der Falke,
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der gehofft hatte, durch seine Tat den Kaiser auf den Weg der Menschwerdung zu bringen, und
nun dafir solchen Undank erntet, fliegt nicht nur duBerlich verletzt, sondern auch innerlich
todtraurig davon; d.h. die héhere Schicksalsfiihrung verlasst den Kaiser, der nunmehr durch
seine niederen Instinkte geleitet wird.

Danach bringt der Kaiser die Kaiserin in seinen Palast, wo er nun allnachtlich mit ihr zusammen
die Freuden der sinnlichen Liebe geniel3t. Fiir ihn bedeutet dieses erotische Verhaltnis, das aus
dem blofRen Jager auch einen Verliebten macht, eine erste Aufweichung seines bisherigen
Egoismus und somit einen ersten Schritt zur wahren Menschlichkeit hin. Doch nicht mehr als
eben einen ersten Schritt; denn was er fiir sie empfindet ist keine echte Liebe, sondern er
betrachtet sie immer noch als Beute — ,die Beute aller Beuten ohne Ende” nennt er sie — die
er fir sich behalten will, weshalb er sie in seinem Palast eingeschlossen halt, um sie gegen
jeden Kontakt mit der Welt draulRen abzuschirmen. Vor allem aber will er verhindern, dass sie,
die als Feentochter fiir ihn einen so kostbaren, auserlesenen Besitz darstellt, sich weiter dem
Mensch-Sein anndhert; denn sonst konnte sie irgendwann voll in die Menschenwelt
eintauchen, die fur ihn, der gewohnt ist, in seiner abgeschlossenen elitiren Welt der
Praexistenz zu leben, der Inbegriff des Abscheulichen ist. Was er nicht weiB, ist, dass gerade
die volle Menschwerdung die ,héhere Notwendigkeit” der Kaiserin ist.8” Und solang er diese
Schicksalsbestimmung der Kaiserin nicht anerkennt, kann er sie bei aller Verliebtheit nicht
wirklich lieben. Das ist die Erklarung dafiir, dass seine Beziehung zu ihr die Verhdrtung seines
Herzens nicht verhindern kann. Seine Frau bleibt fir ihn ein Besitz, den er in der
Abgeschiedenheit fir sich genielfen und mit niemand teilen will; und die Liebesseligkeit, die
er mit ihr genielSt, ist ein Egoismus a deux, der das Herz nicht erweitert, sondern einengt.

Doch der Kaiser beginnt irgendwann dumpf zu fihlen, dass ihm etwas fehlt, und dass er, trotz
aller Liebesseligkeit, seine eigene Schicksalsbestimmung nicht verwirklicht. Deswegen macht
er sich eines Tages auf die Suche nach seinem entflohenen Falken auf und findet ihn tatsachlich
wieder. Doch er ist noch taub fiir dessen Mahnungen; denn wie der Falke ihn tief ins Gebirge
hinein zu dem einsamen Haus hinfiihrt, das er die Kaiserin als Aufenthaltsstatte zugewiesen
hat, riecht er ,Menschendunst” und , Menschenatem” und wahnt sich von ihr verraten,
weswegen er sie toten will. Da er dies jedoch nicht lber sich bringt, verfallt er in ohnmachtige
Verzweiflung und lasst sich, ohne Widerstand zu leisten, durch den Falken in das Innere des
Berges flihren, wo ihn Prifungen erwarten, die ihm eine letzte Moglichkeit der Umkehr
gewahren sollen.

Nun ist die H6hle im Berg, wie wir aus Novalis’ Heinrich von Ofterdingen und Wagners Parsifal
wissen, ein Symbol fir den inneren Seelenraum; und deshalb kdnnen wir davon ausgehen,
dass das, was sich dort ereignet, Vorgange sind, die sich im tiefsten Inneren des Kaisers
abspielen. In der Marchenerzdhlung wird genau erzahlt, was er dort erlebt. Die Geister der
eigenen ungeborenen Kinder, die sich danach sehnen, ins Leben zu treten, erscheinen und
versuchen, ihn durch Klagen und Weisheitsspriiche zu erweichen —jedoch vergeblich. Zwar ist
er von ihnen entzlickt — doch sein Entzlicken duBert sich als Besitzgier. ,lhr seid’s, die ich
besitzen und behalten muR“, ruft er aus; denn: ,Ich bin gewohnt, zu erreichen, was ich

55



begehre!” Er ist also immer noch der Jager, der nach Beute sucht; und anstatt den Bitten der
Kinder nach Leben zu willfahren, versteift er sich immer mehr in seiner Abneigung gegen alles,
was seine Selbstherrlichkeit bedrohen kénnte. ,Nur ein Gran von GroRmut”, rufen ihm die
Kinder in einem letzten Versuch, ihn zu riihren, zu; doch umsonst. Den Tiefpunkt seiner
Verhartung erreicht der Kaiser, in dem Moment, wo er — nachdem er zu ahnen begonnen hat,
dass die Kaiserin entschlossen ist, Mensch und Mutter zu werden — anfangt, sie deshalb zu
hassen. Denn eines von den ungeborenen Madchen gleicht auf einmal ganz seiner Frau und
sieht ihn an mit demselben Blick, mit dem die Gazelle ihn einst angesehen hatte. Doch der
Kaiser sieht jetzt in diesem Blick ,nichts anderes, als das Eingestandnis dessen, was er nie
wollte genannt horen, und die Bitte um eine Verzeihung, die er nicht gewahren konnte”. Das,
was er nie héren wollte, ist, dass der schicksalhafte Weg der Kaiserin sie zur Menschwerdung
hinfihren wird; und das ist fir ihn eben das absolut Unverzeihliche.8 Was dann geschieht,
wird lapidar in den Worten zusammengefasst: ,,Er haBte die Botschaft und die Botin und fiihle
sein Herz vollig Stein geworden in sich.”

Der Ruf ,Es ist an dem” ist das letzte Wort, das die Kinder von sich geben. Sie verschwinden
und lassen den Kaiser allein zurtick — als steinerne Statue. Nur die Kaiserin kann ihn noch
erlosen.

Die Kaiserin:

Die Kaiserin ist ohne Zweifel die Hauptperson in der Frau ohne Schatten; auf sie bezieht sich
der Titel, und jhre Gewinnung des Schattens ist der Hauptinhalt der Handlung. Dies wurde
auch immer wieder von Hofmannsthal betont. So mahnt der Dichter den Komponisten schon
am Anfang des Kompositionsprozesses:

,Sie diirfen nur eines und nie vergessen: daf8 die Kaiserin, im geistigen Sinn, die
Hauptfigur und ihr Schicksal der Motor des Ganzen ist. Fdrberin, Férber sind freilich die
stdrksten Figuren, aber eigentlich geht es nicht um sie; ihr Schicksal ist dem Schicksal
der Kaiserin subordiniert.”®®

Und ein paar Monate spater:

Ich méchte Ihre ganze Aufmerksamkeit auf die Figur der Kaiserin lenken. Diese hat nicht
viel Text und doch ist sie eigentlich die wichtigste Figur im Ganzen. Dies dlirfen Sie
niemals iibersehen. Um ihr Menschwerden dreht es sich, sie ist, nicht die andere, die
,Frau ohne Schatten”?°

Dass Hofmannsthal die Kaiserin ins Zentrum seines Menschwerdungsdramas gestellt hat, hat
wohl zunéachst seinen Grund darin, dass er sich selbst mit ihr identifizierte. Denn auch er war
ein Mensch der ,,oberen” Sphére, der in seiner wohl behiiteten Jugend die ganze Gefahr der
Praexistent erkannt hat, und dem es gelungen war, durch schmerzliche Opfer die Verbindung
mit dem Leben zu erreichen. Doch wichtiger als diese biographische Erklarung ist wohl die
Tatsache, dass der Weg zur Menschwerdung, den Hofmannsthal mit seiner Dichtung zeigen
wollte, nur von geistig hoher entwickelten Menschen — also solchen, die der Kaiserin dhnlich
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sind — bewusst begangen werden kann. Denn die Menschen der unteren Sphare, deren
Lebensumstande es verhindert haben, dass sie sich Bildung erwerben und dadurch geistig
entwickeln konnten, handeln unbewusst-instinkthaft; und wenn es sich zufillig ergibt, dass sie,
wie Barak, mit groRer natirlicher Giite begabt sind, oder, wie im Falle der Frau, in ihnen ein
guter Seelenkern nur darauf wartet, frei gelegt zu werden, so geschieht das nicht willentlich
und im Bewusstsein der eigenen Verantwortlichkeit, sondern als Naturprozess.

Die Kaiserin ist eine Idealfigur, die zur bewussten Nachahmung auffordert. Es gibt in der
Weltliteratur wenige solche Gestalten, die in ihrer Reinheit so uneingeschrankt als ethisches
Vorbild dienen kénnen; die meisten Schopfungen der Dichter sind Problemmenschen, die,
indem sie im eigenen Inneren den Kampf zwischen den hellen und dunklen Machten
austragen, hochstens den Weg nach dem Rechten weisen, dieses aber nicht voll verkdrpern.
Bei Wagner ist es vor allem Briinnhilde, der man eine solche Vorbildfunktion zuweisen kann;
und gerade mit ihr hat Hofmannsthals Kaiserin groRe Ahnlichkeit. Denn beide sind im Grund
genommen Ausprdagungen des Christus-Archetypus: Ein h6heres Geistwesen verzichtet auf die
Wonnen des gottlichen Daseins und steigt ins Leben zu den Menschen hinab, um unter
hochsten Opfern ihnen Hilfe und Rettung zu bringen — und um dort das zu verwirklichen, was
hoher als alle ,,gottlichen Wonnen” ist: die Liebe.

Tatsachlich ist die Kaiserin am Anfang ihres Weges ein rein geistiges Wesen — das allerdings
schon in sich die Veranlagung zur Menschwerdung hat. Deshalb kann die Amme von ihr sagen:

Von der Mutter her

war ihr ein Trieb
libermdchtig

zu Menschen hin!

Wehe, daf$ der Vater
dem Kinde die Kraft gab,
sich zu verwandeln!

,,Die Kraft, sich zu verwandeln“: Das ist eines der Merkmale der Praexistenz, in der der Mensch
noch nicht zu individueller Selbststandigkeit erwacht ist, und deshalb, wie das kleine Kind, das
noch nicht zwischen ,,Ich” und ,Welt” unterscheiden kann, eine intuitive Verbundenheit mit
anderen Wesen erlebt. Bei der jungen Kaiserin wird diese Fahigkeit dadurch symbolisiert, dass
sie sich in jede tierische Gestalt verwandeln kann — auch in die der weien Gazelle, als die sie
der Kaiser zum ersten Mal erblickt. Diese Fahigkeit blf3t sie zwar dadurch ein, dass sie sich dem
Kaiser in Liebe hingibt; denn diese Hingabe bedeutet den Beginn ihrer Entwicklung zur reifen
Personlichkeit. Doch die Gabe des Gestaltenwechsels soll sich in der Folge auf andere Art und
Weise offenbaren: namlich als Vermégen der Kaiserin, sich innerhalb ihrer eigenen Person zu
verwandeln — indem sie das eigene Wesen in fortwahrender Steigerung bis hin zum héchsten
Menschentum entfaltet, ganz im Sinne der Goethe’schen ,,Metamorphose”.

In den Liebesnachten mit dem Kaiser, in denen sie lernt, sich einem anderen Menschen
hinzugeben, wird die gldaserne Schale, die sie bisher umgeben und rein gehalten hat, zum
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ersten Mal zerbrochen. Das ist aber auch bei ihr nur ein erster Schritt in Richtung
Menschwerden; denn das Verhaltnis zwischen dem Kaiser und der Kaiserin ist, wie schon
gesagt, ein Egoismus a deux, der die beiden Liebenden noch in der abgeschlossenen Welt der
Praexistenz festhalt. Die Kaiserin fiihlt jedoch in sich den Drang, weiterzugehen, denn das ist
ihre ,hohere Notwendigkeit”. Und dass sie dies dem Kaiser nicht klarmacht, sondern ihn im
Glauben lasst, dass diese zweisame Seligkeit, die er mit ihr im Kaiserpalast erlebt, schon die
Erfillung sei, empfindet sie als schwere Schuld.

In dem Moment aber, in dem der Falke ihr den Spruch auf dem Talisman wieder zuruft, nach
dem der Kaiser zu Stein werden muss, wenn sie, die Kaiserin, keinen Schatten erwirbt, kommt
ihr das Verhangnisvolle ihrer Lage voll zum Bewusstsein. Sie versteht, dass wahre Liebe nicht
im egoistischen Genuss besteht, der letztendlich zur ,Versteinerung” fiihrt — und dass sie sich
auch nicht auf diejenigen Wesen beschrdnkt, die gleichsam als Gegengabe jenen Genuss
spenden, sondern sich auf alle Wesen ausdehnt, die unserer tatigen Teilnahme bedirfen.
Wahre Liebe ist also gleichbedeutend mit hochster Menschlichkeit. Und deshalb gibt es fiir die
Kaiserin keinen anderen Weg, als zu den Menschen hinabzusteigen.

Dieser Abstieg ist jedoch fir sie ein schreckliches Erlebnis. Denn bisher hat sie in der elitaren
Welt des Kaiserpalastes nur Zartes und Schénes gekannt; und ihrem eigenen Wesen ist alles
Dunkle und Unreine so fremd, dass es die Berihrung mit dem Groben und Hasslichen als
schmerzliche Verletzung empfinden muss. Was sie auf ihrem Weg zu den Menschen erlebt,
wird in der Marchenerzahlung ausfihrlich geschildert:

,Das gelbliche Wasser trug grof3e Flecken von dunkler Farbe dahin [...] vom andern
Ufer, wo die niedrigen Hduser der Loh- und WeifSsgerber standen, drang der scharfe
Geruch der Lohe heriiber |...] die Luft war erfiillt vom Getése fallender Himmer |... ]
Die Amme drang durch die Menschen hindurch, die Kaiserin wollte dicht hinter ihr
bleiben, aber es gelang ihr nicht. Das Fiirchterlich in den Gesichtern der Menschen traf
sie aus solcher Néhe, wie noch nie [...] An einem Balken hing ein enthdutetes Lamm mit
dem Kopf nach abwdrts und sah sie mit sanften Augen an...”

Auch im Farberhaus ist sie zunachst entsetzt liber das, was ihr dort begegnet. Zunachst sind
es nur die Hasslichkeit und der Schmutz der Umgebung, die sie abstoRen. Doch bald muss sie
auch bemerken, wie hasslich das Verhaltnis zwischen Barak und seiner Frau ist. Trotzdem spielt
sie die ihr von der Amme zugewiesene Rolle vorerst weiter, da sie nur an das Eine denkt,
namlich den Kaiser zu retten, indem sie den Schatten bekommt. Bald beginnt sich jedoch ein
Umschwung in ihrer Seele zu vollziehen. Zwar ist sie liber das das Spiel zwischen der Farberin
und dem tierischen Efriten, das sie aus nachster Nahe erleben muss, zutiefst bestlirzt — ,Weh!
MuR dies geschehen vor meinen Augen? Sind so die Menschen? So feil ihr Herz”, ruft sie
erschrocken aus — doch allmahlich beginnt der Ekel in Mitgefiihl Gberzugehen. Vor allem das
stille Leiden Baraks beeindruckt sie immer starker, so dass sie allmahlich anfangt, sich in
anderer Weise als bisher am Geschehen zu beteiligen, indem sie in demitiger Haltung Barak
bei seiner Arbeit hilft, ohne sich um die erniedrigenden Umstande, die damit verbunden sind,

zu bekiimmern.
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Wie sehr das Erlebnis der selbstlosen Opferbereitschaft Baraks sie schon aufwihlt und
innerlich zu verwandeln beginnt, zeigen die Traume, von denen sie im Falknerhaus, wohin sie
sich zwischendurch zuriickgezogen hat, heimgesucht wird. Wie man aus ihren krampfhaft
herausgestoRenen Worten erkennen kann, beginnt es ihr aufzuleuchten, was echtes
Menschentum ist — und dass dieses hoher steht als alle Seligkeit des ,Himmels”:

Sieh — Amme — sieh

Des Mannes Aug’, wie es sich qudlt!
Vor solchen Blicken liegen Cherubim
Auf ihrem Angesicht!

Doch auch der Konflikt, der sie spater beinahe zerreiBen wird, beginnt sich abzuzeichnen: der
Konflikt zwischen der Verpflichtung, den Kaiser durch den Erwerb eines Schattens zu retten,
und dem Bewusstsein, dass sie, wenn sie der Farberin ihren Schatten wegndhme, das
Lebensgliick Baraks vollig zerstoren wiirde:

Da und dort

alles ist

meine Schuld —

Ilhm keine Hilfe,

dem andern Verderben —
Barak, wehe!

Was ich beriihre, téote ich!

Trotzdem ist die innere Verwandlung so gut wie vollzogen — wie die Worte, die sie gleich
danach im Farberhaus ausspricht, und die das ganze Geheimnis ihrer Menschwerdung
enthillen, deutlich zeigen:

Wehe, womit ist die Welt der S6hne Adams erfiillt!

Und wehe, dafs ich herein kam, ihren Gram zu vermehren

und ihre Freude zu verzehren!

Gepriesen sei, der mich diesen Mann finden liefs unter den Mdnnern,
denn er zeigt mir, was ein Mensch ist,

und um seinetwillen will ich bleiben unter den Menschen

und atmen ihren Atem

und tragen ihre Beschwerden!

Kurz darauf kommt es zur letzten Zuspitzung der Auseinandersetzung zwischen Barak und
seiner Frau, bei der sich die Farberin von ihrem Schatten lossagt. Und da ist die Kaiserin schon
so weit, dass sie auf die Forderung der Amme, den freigewordenen Schatten an sich zu reiRen,
mit dem entschiedenen Ausruf antwortet:

Ich will nicht den Schatten:
auf ihm ist Blut,
ich fass’ ihn nicht an.
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Doch ihre Worte konnen den Verlauf der Ereignisse nicht aufhalten. Die Katastrophe muss
geschehen, weil nur durch diese letzte, tiefste Erschiitterung die innere Umkehr nicht nur des
Farberpaares, sondern auch der Kaiserin stattfinden kann. So werden alle mitsamt dem
Schatten in den Bereich Keikobads entriickt, wo jene letzten Prifungen auf sie warten, die sie
endlich ,erlésen” werden.

Den schwierigsten Weg hat dabei die Kaiserin zurlickzulegen. Doch sie ist entschlossen, ihn zu
gehen. Als Erstes trennt sie sich von der Amme, d.h. von dem berechnenden Verstand,
wodurch sie reif wird, auf die tiefere Stimme ihres Inneren zu héren. Und dann tritt sie freiwillig
in die Hohle, um von Keikobad ihr ,,Gericht” zu erfahren. Es ist der Raum tief im Bergesinneren,
in den der Falke schon den Kaiser hineingefiihrt hat; und dort in der Hohle, im Raum letzter
Entscheidungen, meint die Kaiserin ihrem Vater zu begegnen, von dem sie die Losung des
unlésbar scheinenden Konfliktes erhofft. Doch es kommt anders: Der Richter, der ihr dort
entgegentritt, ist nicht Keikobad, sondern der versteinerte Kaiser. Die Kaiserin wird also mit
der Fruchtihrer eigenen Taten konfrontiert, und diese sind es, die jetzt liber sie Gericht halten.
Mit anderen Worten: Gerade die Bereitschaft, sich der hoheren Schicksalsmacht, die sie
auBerhalb ihrer selbst wahnt, zu unterwerfen, hat sie paradoxerweise auf sich selbst
zurlickgewiesen, so dass ihr ihre Eigenverantwortlichkeit voll zum Bewusstsein kommen muss.
Und gerade das ist ihr Schicksal. ,Hohere Notwendigkeit” und innere Freiheit erweisen sich
als ein und dasselbe.

Und jetzt kommt die grofSte der Paradoxien. Die Kaiserin ist dazu entschlossen, koste es, was
es wolle, ganz Mensch zu werden, was in der Symbolsprache heifst: einen Schatten zu
bekommen. Doch sie kann diesen, wie es scheint, nur durch einen Verrat an der Menschlichkeit
erlangen. So steht sie zwischen zwei Moglichkeiten, die beide Schuld bedeuten. Hin- und
hergerissen zwischen der Statue des versteinerten Kaisers, die sie vor sich sieht, und den
klagenden Stimmen Baraks und seiner Frau, die ihr von drauBen entgegenténen — und durch
den Hater der Schwelle, der ihr und dem Kaiser das , Lebenswasser” verspricht, wenn sie der
Farberfrau den Schatten wegnimmt, einer schier unertraglichen Versuchung ausgesetzt — will
sie lieber selber sterben, als diese Qual zu erdulden. Es gibt aber kein Ausweichen. Und da
ringt sich die Entscheidung aus der tiefsten Tiefe ihrer Seele empor.

Wie sie zu dieser Entscheidung kommt, die so paradox erscheint, ist zunachst nicht leicht zu
begreifen; denn hier steht Anspruch gegen Anspruch und moralisches Gebot gegen
moralisches Gebot.”* Ausschlaggebend ist zum einen, dass sich der Kaiser und die Kaiserin
selbst ihre Lage verschuldet haben, wahrend das Farberpaar — dem die Kaiserin, wie es in der
Erzahlung heiRt, ,,ungerufen (iber die Schwelle des Hauses getreten” ist — vollig unschuldig ist.
Zum anderen ist es moralisch gesehen eine reinere Tat, wenn die Kaiserin auf ihre eigene Liebe,
sowie auf die Errettung des Kaisers verzichtet, um das Gllick des Farberpaares und deren noch
ungeborenen Kinder nicht zu zerstéren. Denn wenn sie sich fiir die Erlésung des Kaisers, die
ihr eigenes personliches Glick miteinschliel$t, entscheiden wiirde, lage diesem Entschluss
noch ein schwer feststellbares Mal von Egoismus zugrunde. Die Entscheidung fir die fremden
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Menschen jedoch ware — gerade, weil es sich um Fremde handelt — vollkommen altruistisch
und ware ein Akt reiner, elementarer Menschlichkeit.

Dies alles Uberlegt sich die Kaiserin jedoch nicht in ihrer duBersten Not. Vielmehr entspringt
ihre Entscheidung jener unergriindlichen Seelentiefe, in der jene, alle rationalen Uberlegungen
Ubersteigende Kraft beheimatet ist, die wir das ,,Gewissen” nennen, und die nichts anderes ist,
als der gottliche Kern der menschlichen Seele. Diese Kraft ist es nun, die in der hochsten Not
die FUhrung uUbernimmt. Mit wunderbaren Worten beschreibt Hofmannsthal in der
Marchenerzdhlung diesen zutiefst mystischen Vorgang:

Sie meinte, vernichtet zu werden und dringte sich ganz in sich zusammen; aus ihrer
eigenen diamantenen Tiefe stiegen Worte in ihr auf, deutlich, so als wiirden sie
gesungen in grofder Ferne; sie hatte sie nur nachzusprechen. Sie sprach sie nach, ohne
Zégern.”

,,Dir Barak bin ich mich schuldig”, ruft sie in der Prosaerzahlung aus. In der Operndichtung heif3t
es dagegen: ,lhren Lippen entringt sich ein qualvoller stdhnender Schrei”:

Ich — will = nicht!

Und da fallt von der Kaiserin, die sich ,wie unbewuf$t vom Boden erhoben” hat, ,ein scharfer
Schatten quer Uber den Boden des Raumes”. Das Paradoxe ist Wirklichkeit geworden; gerade
dadurch, dass sie auf ihre Menschwerdung zugunsten anderer verzichtet hat, ist die Kaiserin
im héchsten Sinne Mensch geworden.®?

Dass es aber kein gewohnlicher Schatten ist, den sie nun wirft, wird man mit Sicherheit
annehmen kdnnen; denn die Kaiserin, die den Weg vom Gipfel der héchsten, reinen Geistigkeit
bis in die dunkelsten Tiefen der primitiven Triebnatur zurlickgelegt hat, wird kein gewohnlicher
Mensch sein. Hofmannsthal sprach einmal von ,der dreifachen Natur der Kaiserin, die am
Dasein von Tier, Mensch und Geist Anteil hat” — und meinte, dass am Ende ihres Weges ,,die
tierhaft geisterhaften Elemente [...] in einem héheren Medium zu einer neuen Wesenheit
verschmolzen erscheinen” wiirden.”® Friiher, als reiner Geist, hatte sie einen glasernen Leib,
durch das das Licht schattenlos hindurch schien. Jetzt, da sie die hochste Stufe menschlicher
Entwicklung erreicht hat, leuchtet sie von innen heraus. Und dieses Licht, das von ihr ausgeht,
ist wahrscheinlich so stark, dass das Sonnenlicht selbst vor ihm verblasst. Ihr Schatten ist aber
nichts anderes als der Schein dieses inneren Lichtes, der sich von seiner Umgebung nicht durch
grolRere Dunkelheit, sondern grofRere Helligkeit scharf unterscheidet — also ein Schatten aus
Licht, der dafilir zeugt, dass die Kaiserin als ,neue Wesenheit” die Ebene des blof natlrlichen
Menschen iberwunden hat.

Von der Gewalt,

die alle Wesen bindet,
befreit der Mensch sich,
der sich (iberwindet.
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Mit der Verwandlung der Kaiserin hat sich in ,,allomatischer” Wechselwirkung auch der Kaiser
aus seiner hartherzigen Erstarrung gel6st; und auch das Farberpaar findet nun zueinander. Das
letzte Wort in der Oper haben die Ungeborenen Kinder, die dafir danken, dass sie nun ins
Leben treten dirfen. Doch es geht nicht nur um diese Kinder, sondern um alles Leben, das
durch Menschen, die sich ihrer ethischen Verantwortung bewusst worden sind, erhalten,
beschitzt und geférdert wird. Deshalb schlieBt die Marchenerzahlung mit einem
philosophischen Bekenntnis. Ihre letzten Worte lauten:

,Sie wufSte nicht, dafs auf dem Talisman an ihrer Brust ldngst die Worte des Fluches
ausgetilgt und ersetzt waren durch Zeichen und Verse, die das ewige Geheimnis der
Verkettung alles Irdischen preisen.”

Wir wollen diese Betrachtungen lber dieses hochethische Werk mit einem ethischen Aufruf
beschlieRen — indem wir jene Worte zitieren, mit welchen die Diener Keikobads das innerlich
gelduterte Farberpaar auffordern, seinen Vollendungsweg bis zum Ende zu gehen:

Auf, geh nach oben, der Weg ist frei!
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versteckte Genosse, der lautlose Bruder aller Dinge, und das Wechseln seiner Farbe ist eine innige Qual: denn
er leidet an allen Dingen, und indem er an ihnen leidet, genieft er sie.” Hugo von Hofmannsthal, Gesammelte
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23 Zitiert nach: Richard Strauss / Hugo von Hofmannsthal, Briefwechsel, herausgegeben von Willi Schuh, Ziirich,
1978 (Briefwechsel SH), S. 641.
24 Briefwechsel SH, S. 199 (Brief vom 13.9.1912). Die ganze Stelle lautet: ,Sein Gottsuchen, in wilden
Schwiingen nach aufwarts, ist nichts anderes als ein wildes Springen nach der hochhdngenden Frucht der
Inspiration. Auf Bergeshéhen, in klarer, funkelnder Einsamkeit ist er gewohnt, sich durch ein Noch-héher!!
Noch-hoher! in einer einsamen reinen Orgie emporzuwerfen und aus einer unerreichbaren Klarheit ober ihm
(welche Kunst, wenn nicht die Musik, kann dies ausdriicken?) einen Fetzen des Himmels herabzureiRen, in sich
hineinzureillen, — diesen fllichtigen, hochsten Zustand, diese Trance nennt er Gott...”
25 So in der Prosaerzihlung.
%6 Briefwechsel SH, S 134 (Brief von Mitte Juli 1911).
27 Zitiert nach: G.V. S. 147.
2 HHGW, Reden und Aufsétze lll, S. 605.
2 Ebenda, S. 606.
30 Zitiert nach: Volke, S. 54.
31 1918 zu Ottonie von Degenfeld, zitiert nach: G.V. S. 344.
32 HHGW, Reden und Aufsdtze Ill, S. 609-10.
33 HHGW, Reden und Aufsdtze I, S. 32, 34.
34 Ebenda, S. 38.
35 Ebenda, S. 39.
36 Das ist der Fall in Hofmannsthals Drama Der Schwierige.
37 vgl. HHGW, Reden und Aufsétze Ill, S. 602-3.
38 Ependa, S. 602
39 Ebenda, S. 606.
40 Ependa, S. 613.
“1 HHGW, Dramen V . Operndichtungen, S. 297.
42 Ebenda, S. 298.
43 Zitiert nach: G.V. S. 552
44 Zitiert nach: G.V. S. 552 und Volke, S. 138
457.B. in ,Das Schrifttum als geistiger Raum der Nation”, in: HHGW, Reden und Aufsétze Ill, S 41.
46 Zitiert nach: G.V. S. 565.
47 Zitiert nach: ebenda, S. 576.
48 Zitiert nach: ebenda; S. 694.
49 vgl. im Buch der Freunde: ,,Der Tod selbst ist fiir den, der nachdenkt, nichts so Ernstes wie die Ehe.” Zitiert
nach: G.V. S. 339.
50 Burkhardt, S. 226 (Brief vom 10.9.1926).
51 Im ,Ariadne-Brief”. HHGW, Dramen V . Operndichtungen, S. 297.
52 Ebenda, S. 299, 298.
53 Ebenda, S. 298.
54 Zitiert nach: G.V. S. 374-5. Vgl. auch seine Aussage: ,Wien [...] ist die Porta Orientis auch fiir jenen
geheimnisvollen inneren Orient, das Reich des Unbewussten. Doctor Freud’s Interpretationen und Hypothesen
sind die Exkursionen des bewussten Zeitgeistes an die Kiisten dieses Reiches.” Zitiert nach: G.V. S. 59.
55 Zitiert nach: G.V. S. 373.
56 Briefwechsel SH, S. 19 (Brief vom 27.4.1906).
57 Briefwechsel SH, S. 134 (Brief von Mitte Juli 1911).
58 Briefwechsel SH, S. 134.
59 Esist diese Figur”, so schreibt er in einem Brief an Strauss, , die das Publikum, namentlich die Frauen als
Hauptfigur empfinden”. Briefwechsel SH, S. 91 (Brief vom 6.6.1910).
50 HHGW, Reden und Aufsétze Ill, S. 613.
61 Briefwechsel SH, S. 587 (Brief vom 1.10.1927).
62 Tatsachlich spielt in dem Dramenentwurf Lucidor, das den Keim der spiteren Oper bildet, nicht Arabella,
sondern die als Bub verkleidete jingere Schwester die Hauptrolle.
63 Briefwechsel SH, S. 495 (Brief vom 22.9.1923).
64 Das Vorbild fand Hofmannsthal in der Helena des Euripides.
55 vgl. vor allem die Elfen als Verkdrperungen unbewusster Seeleninhalte!
% HHGW, Dramen V . Operndichtungen, S. 512.
67 Zitiert nach: Volke, S. 133.
58 Briefwechsel SH, S. 303 (Brief vom April 1915).
65



9 Unzihlige Aussagen des Dichters belegen, wie stark der Anteil der spontanen Inspiration an seinem Dichten
war. Gerade in Bezug auf die Frau ohne Schatten besitzen wir von ihm aufschlussreiche Hinweise auf dieses
intuitive, gleichsam unwillkiirliche Schaffen, das er als ein ,unterirdisches Wachstum der Gestalten” beschrieb.
Am schonsten sind jene Worte, die er an Strauss schrieb, als sich der Stoff allmahlich in ihm zu formen begann:
,Da mul im Stillen, unter der Schwelle des Bewuftseins, das Verhéltnis der Gestalten zueinander sich ausbilden
und ungezwungen in buntes Geschehen von ungezwungener Symbolik sich hinliberleben, da muR Tiefes zur
Oberflache”... Briefwechsel SH, S. 193 (Brief vom 21-7-1912); ebenda, S. 115-6 (Brief vom 15.5.1911).

70 Dass dieser trotz seiner tiberragenden Bedeutung fiir das Verstindnis des Werkes in Hofmannsthals
Operndichtung nicht vorkommt, sondern nur in der erzéhlenden Version des Stoffes, hat wohl dsthetische
Grinde. Denn der Teppich ist ein optisches Symbol, das entweder tatsachlich gesehen, oder zumindest genau
beschrieben werden muss, um wahrgenommen zu werden. Beides ware aber in der Oper unmoglich. Denn
wenn man den Teppich so auszubreiten wiirde, dass er in all seinen Einzelheiten genau vors Auge treten wirde,
mdisste er die ganze Bihne ausfiillen, und wenn irgendeine Biihnenperson ihn in all seinen Details beschreiben
wollte, wiirde nicht nur die Bihnenhandlung zum Stillstand kommen, sondern es ist auch fraglich, ob die Worte
vom Publikum verstanden werden kénnten. Hinzu kommt, dass die Szene, in der er in der Marchenerzahlung
vorkommt — namlich die Begegnung des Kaisers mit seinen ungeborenen Kindern im Inneren des Berges —in der
Oper gar nicht existiert.

"1 vgl. dazu das Gedicht Goethes: ,Wenn im Unendlichen dasselbe / Sich wiederholend ewig flieRt, / Das
tausendfiltige Gewolbe / Sich kraftig ineinander schlieBt, / Stromt Lebenslust aus allen Dingen, / Dem kleinsten
wie dem gréRten Stern, / Und alles Dréangen, alles Ringen / Ist ewige Ruh in Gott dem Herrn.”

72 Briefwechsel SH, S. 112 (Brief vom 20.3.1911).

73 Der ,Hiiter der Schwelle”, der die Versuchung zum Genuss des Lebenswassers ausspricht, erscheint unter
diesem Namen nur in der Partitur, nicht aber in der Dichtung Hofmannsthals, in der seine Worte von einer
»Stimme von oben” vorgebracht werden. In der Marchenerzahlung sind die Geistererscheinungen viel
zahlreicher als in der Oper. Dort gibt es einen ,Fischer”, eine ,Fischersfrau®, einen ,weiBen Alten” mit einem
Lamm; auch lassen sich die ungeborenen Kinder des Kaisers in den verschiedensten Formen erblicken. Uber den
,Fischer” sagt seine Frau: ,Und ist es dir nicht wiederum gegeben, wenn du deine Arme ins Wasser tauchst,
hervorzunehmen, was niemand hineingelegt hat?“ — worin man ein Sinnbild fiir die schopferischen Krafte des
Unbewussten sehen kann. Uber seine Frau heiRt es, sie , konnte sehen, was durch eine Wand, einen Deckel
oder einen Vorhang verhiillt war”, und sie versteht, ,,an allerhand Zeichen etwas abzulesen [...] was andern
verborgen blieb” — so dass sie als eine Verkérperung der intuitiven Erkenntniskrafte erscheint, sofern diese auf
die Dinge der AuBenwelt angewandt werden. In dem ,weien Alten” mit dem Lamm, der Barak auf seinem
Lauterungsweg fuhrt, erkennt man unschwer den inneren Christus. Es sind also lauter Symbole fiir verschiedene
Seelenkrafte — und zwar fir héhere Krafte, weshalb sie alle dem Bereich Keikobads angehdoren. (Die zwélf
Geisterboten deuten auf die Ganzheit der seelischen Kréfte hin, die unter der Flihrung Keikobads stehen.)

74 Das Lebenswasser ist eine Versuchung ohnegleichen, handelt es sich doch um jenes Wasser, das Jesus der
Samariterin mit den Worten anbot: ,Wer aber von dem Wasser trinkt, das ich ihm geben werde, wird niemals
mehr Durst haben, vielmehr wird das Wasser, das ich ihm gebe, in ihm zur sprudelnden Quelle werden, deren
Wasser ewiges Leben schenkt”. Den ,Hiter der Schwelle”, der sie dazu auffordert daraus zu trinken,
bezeichnete Hofmannsthal als einen jener ,triigerischen Magier oder Damonen”, die als ,Verfiihrer” im Dienste
des Geisterfiirsten stehen. (Briefwechsel SH, S. 326, Brief vom 19.9.1915). Die Tatsache, dass Keikobad oft die
Versuchung als Mittel der Schicksalslenkung einsetzt, hilft uns auch manche sonst ratselhaft erscheinende
Einzelheiten der Handlung zu verstehen. Wie ist es sonst zu erklaren, dass die zwolf Geisterboten, die
allmonatlich die Amme heimsuchen, diese dazu auffordern zu verhindern, dass die Kaiserin einen Schatten
wirft, wahrend es der Wille Keikobads ist, dass die Kaiserin Mensch wird? Den Grund erfahren wir im Ill. Akt,
wenn der Geisterbote der Amme den Zugang zu Keikobads Palast mit den Worten verwehrt: ,,Wer bist du, / daR
die ihn rufest? / Was weiRt du von seinem Willen, / und wie er verhangt hat / ihr die Prifung? / Wenn er dich
hieR / des Kindes hiiten, / wer hieR dich raten, / ob er nicht wollte, / daR sie dir entliefe?” Es handelte sich also
auch hier um eine Versuchung der Kaiserin, dieses Mal auf dem Umweg liber die Amme: Indem alles auf sie
einzuwirken schien, um ihre Menschwerdung zu verhindern, war dies nur ein Mittel, das Keikobad einsetzte, um
durch die Steigerung ihres Widerstandes jene Kraft in ihr freizusetzen, welche sie zuletzt zu dem freien
Entschluss, Mensch zu werden, befahigen sollte.

75 vgl. die Zeilen in Goethes groRartigem Altersgedicht ,Vermichtnis“: Sofort nun wende dich nach innen, / Das
Zentrum findest du da drinnen, / Woran kein Edler zweifeln mag. / Wirst keine Regel da vermissen, / Denn das
selbstdndige Gewissen / Ist Sonne deinem Sittentag.

76 Vgl. dazu C. G. Jungs Begriff des negativen Mutterarchetypus — die Mutter als verschlingender Drache — aber
auch Kundry in Wagners Parsifal, die als Verkdrperung seiner Mutter erscheint, um ihn ins Unbewusste
hinabzuziehen und ihn von der Verwirklichung seiner efd2ntlichen Lebensaufgabe abzubringen.



7 Vgl. dazu Freuds Begriff der ,Rationalisierung”.

78 Briefwechsel SH, S. 255 (Brief vom 28.12.1913.)

7% Diese breitere Ausfiihrung hat wohl kiinstlerische Griinde. Denn wenn die Amme, die ja gleichsam eine der
Hauptpersonen des Dramas ist, das Interesse des Publikums fesseln sollte, so geniigte es nicht, sie als
symbolische Figur auftreten zu lassen, sondern sie musste sie als wirkliche Person erscheinen, deren Schicksal
Teilnahme erweckte. Deshalb legte Strauss groRen Wert darauf, dass sie eine richtige ,,Abschiedsarie” enthielt,
wie aus einem Brief aus der Entstehungszeit der Oper an den Dichter hervorgeht: ,,Abschiedsarie der Amme viel
langer, muf eine richtige, grolle Szene der Amme werden, Pendant zu den Szenen von Kaiser und Kaiserin im II.
Akt. Anrufung Keikobads, in der ihre treue zu Keikobad, Riickkehr zu den reinen Geistern (?), ihre Liebe zur
Kaiserin, die sie nun auf ewig verloren hat, und ein graRlicher, langerer Fluch iber die Menschen (dhnlich wie
Ortrud im Il. Akt), kurz ein brillander Abgang ...“ Briefwechsel SH, S. 305-6 (Anhang zum Brief vom 15.4.1915).
80 Zitiert nach: Volke, S. 111.

81 HHGW, Reden und Aufsdtze Ill, S.603.

82 Hierin ist Barak Wagners Wolfram oder Daponte/Mozarts Don Ottavio dhnlich, die beide zwar
Verkorperungen hochster Gite sind, denen jedoch das Erotische fehlt — weshalb man sie nicht als
Reprasentanten vollstandigen Menschentums ansehen kann.

8 Briefwechsel SH, S. 286 (Brief vom 25.7.1914).

84 Briefwechsel SH, S. 460 (Brief vom 5.10.1920):

85 Zitiert nach: G.V,, S. 142-3.

86 So beschreibt ihn auch Hofmannsthal in einem Brief an Strauss: ,,seine Physiognomie ist minder individuell als
typisch: der Jager und der Liebende...” Briefwechsel SH, S. 255 (Brief vom 28.12.1913).

87 Dies ist das ,Geheimnis”, das die Kaiserinmeint, wenn sie im Ill. Akt singt: ,Meines Wesens / unschuldige
Schuld / an ihn gestraft / weil er zu sehr / mein Geheimnis geliebt, / um das er mich wahlte — / erbarmungslos
dahingeopfert / sein liebendes Herz | / Ungel6st / meiner Seele Knoten / von Menschenhand ...“ Der Kaiser —
so will sie sagen — habe sie geliebt, weil sie kein Geistwesen, sondern Mensch war; doch er hat nicht
verstanden, dass diese Verwandlung aus der Gazelle in einen Menschen erst der Anfang ihres schicksalhaften
Weges war, der beim vollen Mensch-Sein enden musste.

88 s jst die Parallele zum eben zitierten Wort der Kaiserin tber ihr ,Geheimnis“ — hier aber aus dem Blickwinkel
des Kaisers gesehen.

89 Briefwechsel HS, S. 256 (Brief vom 22.4.1914).

% Ebenda, S. 284 (Brief vom 25.7.1914).

91 Auch der bodenstindige Strauss hatte zunichst seine Schwierigkeiten, die Entscheidung der Kaiserin zu
verstehen, und bat den Dichter um Aufklarung: ,Die Kaiserin opfert doch, da sie den Schatten nicht durch
Betrug erwerben will und durch Zerstérung des Gliickes des Ehepaares Barak, ihren geliebten Gatten. Hierin
liegt an sich etwas Unnatirliches und Unsympathisches. Darum miifite die Entsagung der Kaiserin auf Liebe, auf
Errettung des Kaisers, der EntschluR des BliRenwollens viel eingehender motiviert werden. Sonst wird niemand
begreifen, warum der Kaiserin das Gliick Baraks naher steht, als ihr eigenes und das Leben des Kaisers.
Briefwechsel SH, S. 307 (Beilage zum Brief vom 15.4.1915).

92 Vgl. das Wort aus dem Evangelium: ,Wer sein Leben retten will, wird es verlieren, wer aber sein Leben um
meinetwillen und um des Evangeliums willen verliert, wird es retten.”

93 Briefwechsel SH, S. 255 (Brief vom 26.12.1913).
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