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Angelika Jacobs

Den ,Geist der Nacht' sehen

Stimmungskunst in Hofmannsthals lyrischen Dramen

Hugo von Hofmannsthal ist eigenen Aussagen zufolge kein Schriftsteller, der seine
Inspiration aus der Musik schopft, wie die Autoren der Romantik oder des franzdsisch-
sprachigen Symbolismus: ,Ich bin ein Dichter, weil ich bildlich erlebe®, lautet der de-
monstrativ-lakonische Ausspruch des jungen Literaten von 1894." Trotz seines selbst
diagnostizierten Musik-Defizits avanciert Hofmannsthal in der langen Zusammenarbeit
mit Richard Strauss zum bedeutendsten Librettisten seiner Zeit, dessen Texten der
Komponist eine fundamentale Musikalitat attestiert. Neben der visuellen Grundorientie-
rung existieren latente, aber markante Zige einer musikalischen Poetologie. Diese ist,
wie anhand der ersten drei lyrischen Dramen Hofmannsthals gezeigt werden soll, eng
mit dem Begriff der ,Stimmung” liiert, dessen Ursprung in den musikalischen Kosmogo-
nien des Pythagoreismus und Platonismus mit der ldee einer verborgen ténenden,
Mensch und Natur beeinflussenden Harmonie der Sphéren liegt. Spatestens seit 1800
wird das klangmetaphysische Konzept der Spharen- und Weltharmonie,? das am nach-
haltigsten der deutsche Stimmungsbegriff transponiert, massiv von anthropomorphen
Fortschreibungen lberlagert, die den kosmogonischen Kern zur Metapher oder Konno-
tation depotenzieren und in disparate einzelwissenschaftliche Definitionen auflésen.®
Daher kdnnen sich um 1900 in einem umgangssprachlich gewordenen Stimmungs-
begriff musikalische, literarische, philosophische und psychophysische Diskurse kreu-
zen, deren Vernetzungen seinen proteischen und synasthetischen Charakter betonen.
Zugleich entstehen disziplinenspezifische Prototheorien, die groRteils nicht mehr inein-
ander Uibersetzbar sind*.

Diese Entwicklung ist Hofmannsthal zumindest in den literaturrelevanten Aus-

schnitten prasent. Seine Verse, auf eine Banknote geschrieben (1890) spielen mit dem

Hofmannsthal: Gesammelte Werke (kunftig zit. als GW mit rdm. Bandzahl), Bd. X, S. 382 (Aufzeich-
nung v. 29.4.1894).

Zur Entwicklung musikalischer Poetiken seit 1800 s. den Uberblick bei Wolf: Musicalization of Fiction, S.
97-109.

Spitzer: Ideas of World Harmony. Als Konzepte bezeichnet die historische Semantik die sukzessive mit
einem Begriff verknlpften, grundsétzlich aber von ihm loslésbaren abstrakten Vorstellungskomplexe;
zur Aktualisierung der begriffsgeschichtlichen Tradition s. Jannidis: Komponenten- und Funktionsana-
lyse, S. 13-37.

Vgl. Wellbery: Stimmung.
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Kontrast zwischen dem Modewort ,Stimmung“®

und dem alten, synasthetischen Kon-
zept des Enthusiasmus, der rauschhaft visionaren oder akustischen Inspiration im Zei-
chen der Spharenharmonie.® Demgegeniiber zeigen die Aufzeichnungen der 1890er
Jahre den Stimmungsbegriff in verwirrender Wandelbarkeit: Trotz seines leitmotivi-
schen Charakters entzieht er sich durch ein schwankendes semantisches Profil ziel-
strebigen Interpretationen. In den Konzeptionen der ersten lyrischen Dramen, die the-
matisch um die Opposition von Dilettantismus und Kinstlertum kreisen, kénnen jedoch
verschiedene Aktualisierungen in Verbindung mit der Frage nach den Funktionen des

Musikalischen beim friihen Hofmannsthal beschrieben werden.

I. Musikalische Komponenten einer anti-naturalistischen Poetologie

In der spaten Selbstdeutung Ad me ipsum (1916-1929) spricht Hofmannsthal im Ruck-
blick auf seine friiheste Schaffensphase als Autor von Gedichten und lyrischen Dramen
vom ,Musikhaften“ des damaligen Zeitgeistes, das sich literarhistorisch als Einfluss der
franzésischen Symbolisten’ konkretisiert. Dieser wird durch den pragenden Kontakt zu
Stefan George vermittelt,? in dessen elitarem Periodikum (den ab 1892 erscheinenden
Bléttern fiir die Kunst) und Verlag Hofmannsthal publiziert. Entsprechend zitiert schon
der Achtzehnjéahrige den symbolistischen Konnex von Stimmung und Landschaft, wenn
von der Suggestion ,namenlose[r] Stimmungen* durch ein Bild die Rede ist; darliber
hinaus verweist er auf die Intermedialitdét moderner Literatur: ,Unsere Klassiker waren

“% Der vom friilhen Hofmannsthal

nur Plastiker des Stils, noch nicht Maler und Musiker.
intensiv rezipierte und reflektierte Symbolismus mit seinen musikalischen Poetiken und
der von Mallarmé entwickelten Technik der suggestiven Evokation von Abwesendem™
wird dem prosaischen Naturalismus Zolascher Pragung als lyrisch-musikalischer Stil
entgegengestellt.'* Wahrend Arno Holz Anfang der 1890er Jahre, parallel zur Entste-
hung der ersten lyrischen Dramen des Wiener Autors, Verfahren textueller Stimmungs-

prasentation entwickelt, welche die etablierte Dichotomie von Symbolismus und Natu-

Vgl. die populare Variante des Stimmungsbegriffs im Brief v. 15.5.1892 an Marie Herzfeld (Hofmanns-
thal: S&mtliche Werke (klnftig zit. als SW mit rdom. Bandzahl), Bd.lll, S. 317).

GW I, S. 94.

SW III, S. 385.

SW I, S. 387 (Brief an Walther Brecht v. 20.1.1929).

GW X, S. 349 (Tagebuch v. 13.7.1892), 332.

Zu Hofmannsthals produktiver Symbolismus-Rezeption s. Vilain: Hofmannsthal and French Symbolism
sowie, zum musikalischen Dichtungskonzept des Symbolismus, Hirsbrunner: Musik und Dichtung.

Vgl. GW X, S. 354 (Tagebuch v. 22.12.1892). Im Marz 1893 skizziert Hofmannsthal auch einen produk-
tionsésthetischen Suggestionsbegriff, der den subjektiven Teil der kinstlerischen Individualitat bezeich-
net, welcher sich in Symbolen und Andeutungen — ,einer Art personlicher Musik, eben der ,Grundstim-
mung* — ausdriickt (ebd., S. 357).
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ralismus tendenziell unterlaufen, situiert Hofmannsthal seine Einakter mit Blick auf die
franzdsische Literatur im gewohnten Fadenkreuz zwischen lyrisch-stimmungshafter

Suggestion und detailgetreuer Darstellung:

Symbolistische Technik eine Unterstltzung, wie die Instrumentation gegeniiber symphonischen Ge-
danken, wie Bemalung bei Holzskulpturen, reine Farbe gegeniiber Zeichnung. Photographie / Natura-
lismus verzichtet auf die Mitwirkung der Suggestion (der Farbe), welche sie durch Genauigkeit erset-
zen wollen.™

Diese ,Technik* beinhaltet auch das durch Hermann Bahr reformulierte™® Konzept der
,Transposition‘, das bei Mallarmé die Kluft zwischen sprachlichem Zeichen und Be-
zeichnetem™ benennt und die Undefinierbarkeit des Stimmungshaften als autonomen
Produktions- und Rezeptionsfaktor mitreflektiert. Hofmannsthal stellt das Transponie-
ren im Sinne eines plurimedialen Lebensprinzips der empirischen Referenzialitat des
Naturalismus gegeniiber.’® Als Aquivalent eines symbolistischen Dichtens, das sich
von der Sprache respektive von ihren als Transposition gefassten Grenzen her defi-
niert, erscheint im deutschsprachigen Raum in den frihen Werkstufen Georges,
Hofmannsthals und Rilkes eine lebensphilosophisch modifizierte, musikalische Sug-
gestionspoetik unter dem Vorzeichen des Stimmungsbegriffs. Hofmannsthal belegt sie
gelegentlich auch mit dem Schlagwort des ,Vorwands', das Rilke systematischer ver-
wenden wird.'® Die Vorwand-Poetik buchstabiert die zeichenhafte, frei flottierende
Funktion des Stimmungstragers aus, sei es ein ,Ding“ oder ein lebendiges Gegenuber,
an dem sich die Gefuhlsbewegungen des erlebenden Ich in assoziativer Autonomie,
ohne die Zielgerichtetheit des szenischen oder narrativen Handelns entfalten.

Das Suggestionsverfahren erweist sich auch fir das lyrische Drama als konstitutiv,
wo es in actu vorgefihrt wird und zugleich als Meta-Ebene fir poetologische und
weltanschauliche Reflexionen fungiert. Die Privilegierung des Stimmungshaften ver-
dankt sich hier der programmatischen Abwendung von der Dialog-Handlung und der
naturalistischen lllusionsbuhne. Die Wende zum statischen Drama Mallarmés und
Maeterlincks bringt jedoch die grundlegende Schwierigkeit mit sich, die atmosphari-
schen Szenarien konkret auf der Bihne umzusetzen. Ein Grof3teil der Stiicke, angefan-

gen bei Mallarmés Hérodiade Uber die marchenhaft-mystischen Welten der Maeter-

12 GW X, S. 349 (Tagebuch v. 13.7.1892).

13 GW X, S. 365 (Juni 1893).

Mallarmé: Kritische Schriften, S. 228ff.

GW X, S. 400 (Tagebuch v. 28.5.1895): ,Poesie (Malerei): mit Worten (Farben) ausdriicken, was sich
im Leben in tausend anderen Medien complex uf3ert. Das Leben transponieren. Daher der photogra-
phierte Dialog so falsch wie in ein Bild eingesetzte Edelsteine".

Vgl. Jacobs: Vom Symbolismus zur ,Stimmung“ sowie Hofmannsthal, GW X, S. 364.
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linck-Bithne'” bis zu Teilen von Hofmannsthals Dramen-Korpus, gilt als nicht bithnen-
tauglich. Fur Hofmannsthal bleibt das Inszenierungsproblem seiner lyrischen Dramen
in der Zeit ihrer Entstehung (1891-1893, 1896-1898) ungeldst; die erste Auffihrung
findet 1898 statt. Erst nach 1900 beginnt er, sein dezidiertes Interesse an den Méglich-
keiten des Regietheaters in der kontinuierlichen Zusammenarbeit mit Max Reinhardt
und der einmaligen Kooperation mit dem bekannten stage designer Edward Gordon
Craig® umzusetzen. Im Kontext der 1890er Jahre reflektiert Hofmannsthal lediglich
den Einsatz avancierter Elemente wie ,Puppen zur Exposition von Stimmungen“'?,
ohne ihn konsequent zu realisieren.?’ Gemessen an den Reformideen der Symbolis-
ten, die sprachliche und mimisch-tdnzerische Bewegung auch getrennt voneinander
inszenieren, halt er die Verbindungen zur europaischen Tradition des Einakters und
zum lllusionstheater aufrecht. Die statische Tendenz seiner Stiicke wird durch den
historisierenden respektive mythisierenden Gestus und durch Dialogstrukturen gleich-
sam ausbalanciert. In der Gruppe der 1891 bis 1893 entstehenden Dramolette®
schreibt der Dichter-Philologe unterschiedliche romanische Formtraditionen fort, die
sich mit einem neuen Habitus der Selbstbeobachtung und Zeiterfahrung verbinden und
diesen sprachkritisch reflektieren: Nach Gestern, dem Sprach-Spiel im Stil der Prover-
bes von Musset, folgt im frihen Tizian-Fragment die Augenblicksemphase der lyri-
schen Szene, verbunden mit dem Welttheater-Aspekt, der im Lebensspiel von Der Tor
und der Tod in den Vordergrund tritt.?*

Medienhistorisch gesehen konfigurieren die frihen Stiicke eine musikalische Poe-
tologie, welche die Keimzelle der spateren Projekte im Zeichen von Musik und Akustik
bildet: der mythologischen Oper Hofmannsthals und der allgemeinen literarischen
Radiopraxis der 1920er Jahre, welche die lyrischen Dramen als Hoérspiele avant la
lettre aufgreift.? Noch 1928, im fiktiven Dialog mit Richard Strauss iiber die gemeinsa-

me Oper Die &gyptische Helena, lasst Hofmannsthal seinen Gesprachspartner die

17

6 Vgl. Bosse: Maeterlinck und Hofmannsthal, S. 97-114.

Streim: Streit um Bihnenbild und stage design.

1 GW X, S. 340 (4.12.1891). Vgl. die Charakteristik der Puppen als ,Ganz einer Stimmung atmendes
Symbol* (Zu lebenden Bildern (1893), GW X, S. 66f.).

Schon fiir Gestern wird der Einsatz von Puppen in Betracht gezogen (SW lII, S. 319). 1893 erwahnt
Hofmannsthal den Plan eines Puppenspiels (Das Urteil des Bocchoris, ebd., S. 447). Das kleine Welt-
theater (1893) ist fir ein wasserbetriebenes Puppenspiel (a la Schloss Hellbrunn) konzipiert, wird aber
nicht aufgefiihrt (ebd., S. 584-594, 619). Der Kaiser und die Hexe war fir das Munchner Marionetten-
theater Paul Branns vorgesehen. Auch das Schattenspiel wird grundsétzlich in Betracht gezogen.

Idylle und Landstrasse des Lebens (beide 1893) dirfen im musikasthetischen Kontext vernachlassigt
werden.

Vgl. die von Neumann skizzierten Strukturtypen des Einakters um 1900 (Neumann: Hofmannsthals Ein-
akter). Fur Neumann reprasentieren die friihen Stlicke Hofmannsthals aufgrund ihrer sprachkritisch-zei-
chentheoretischen Reflexion der Intermedialitdt von Text, Bild und Musik die ,zugleich kiihne und de-
zente experimentelle Komponente* seines Gesamtwerks (ebd., S. 185f.).

Hiebler: Hugo von Hofmannsthal und die Medienkultur der Moderne, S. 527-537.
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auRRersprachlichen Kunstmittel des lyrischen Dramas in anti-naturalistischem Gestus
mit denen des Musikers identifizieren.?* In der Tat entwickeln die ersten Dramen weg-
weisende produktionsadsthetische Analogien von Dichtung und Musik, die als mehr-
schichtige Poetik der Stimmung gefasst werden kénnen. Auf thematischem Niveau fuh-
ren sie einen platonischen Meta-Dialog zwischen dem modernen, psychophysisch und
nervenkinstlerisch fundierten Stimmungskonzept in Anlehnung an Nietzsche, Mach
und Bahr, wie es in Gestern diskutiert wird, und der traditionellen, musikalisch geprag-
ten Auffassung von Stimmung im fragmentarischen Tod des Tizian. Dort lasst Hof-
mannsthal die Atmosphére eines lyrischen Stimmungsraums mit narrativen Mitteln ent-
stehen, welche die musikalischen Verfahren der symbolistischen Lyrik zitieren. Der Tor
und der Tod entwickelt die Synthese der in Gestern und im Tizian exponierten Ich-Auf-
fassungen und Stimmungskonzepte in einem eigenen szenischen Préasentationsmo-
dell. Phanomen und Begriff der Stimmung werden damit zum Reflexionsgegenstand,
der die thematische Konzeption der Dramentexte, ihre szenische Realisierung und ihre

poetologische Valenz bestimmt.

Il. Der , Geist des Augenblicks": Scheiternde Ich-Entgrenzung in Gestern

In seinem ersten lyrischen Drama deckt Hofmannsthal lehrstickméafig die Aporien
einer vermeintlich ,dionysischen* Ichauffassung auf, die von der Hauptfigur Andrea pro-
pagiert wird. Der Anspruch auf rauschhafte Ich-Entgrenzung wird im Blhnenbild durch
eine Fulle musikalischer Attribute reprasentiert, auf die sich Andrea im Verlauf der
Handlung bezieht. Da ist die kleine Blasebalg-Orgel, die das Interesse des Dichters
Fortunio erregt (224)% und von Andrea pathetisch als Quell seiner Traume bezeichnet
wird (232). Sie steht auf einer mit musizierenden Mythenwesen, Tritonen und Faunen,
verzierten Ebenholztruhe; ebenfalls im Dialog mit Fortunio bekennt Andrea sich de-

“%® Triebnatur (223). Die Verschrankung von Mu-

monstrativ zu seiner ,zentaurenhaften
sik und Triebhaftigkeit unterstreichen die kostbaren Saiteninstrumente an der Wand:
Die Geige mit Satyrkopf und das elfenbeinverzierte Monochord zitieren die antike kulti-
sche Musikpraxis und ihre Aktualisierung beim frilhen Nietzsche. Dessen Tragddien-
schrift feiert die Entgrenzung des apollinisch kontrollierten Ich-Geflihls im dionysischen
Rausch als Kern des antiken Rituals, das zur Legitimationsgrundlage einer astheti-

schen Wahrheitsauffassung und zum theatralen Modell moderner Psychodynamik wird.

4 Hofmannsthal: Die agyptische Helena (1928). GW V, S. 498-512; hier S. 511f. (Hervorhebungen AJ).
% Alle Seitenzahlen im FlieRtext beziehen sich auf GW I.
2 Vgl. Nietzsche: Kritische Studienausgabe (kunftig zit. als KSA mit rom. Bandzahl), Bd. Ill, S. 490.
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Fur die sprachliche Umsetzung dieser Disposition bietet sich der Stimmungsbegriff mit
seiner Verklammerung musikalischer, anthropologischer, metaphysischer und &stheti-
scher Bedeutungskomponenten an.

Der Suggestion des Dekors entsprechend, prasentiert sich Andrea gegeniber
seinen Freunden und seiner Gefahrtin Arlette in der Rolle des selbstbewussten Uber-
menschen?. Dem individualistischen Kult des Ich halt er die von Nietzsche und Barrés
formulierte These von dessen Fliichtigkeit?® entgegen. Authentisch ist fiir ihn nur das
ekstatische Ausleben der momentanen Stimmung, in der jeder Bezug zu friheren Ge-
mitszustanden suspendiert scheint — diese Lebensmaxime wird im Verlauf der Hand-
lung als Maske und Sprachspiel entlarvt. Die musikalischen Indices des Bihnenbildes
finden im Stick daher nur wenige, versteckte Entsprechungen. Entgegen der propa-
gierten Fluchtigkeit des Ich mit seiner Emphase des zeitenthobenen Augenblicks bricht
sich die verdrangte Sphare kontinuierlichen Selbstseins ihre Bahn. Der latente Wider-
spruch wird unter anderem Uber die ambivalente Subjektmetapher des ,eigenen Tons'
eingespielt. Andrea fordert seine Freunde, die seine AuRRerungen mit stillem Lacheln
quittieren, auf, sich ,auf seinen Ton zu stimmen‘ (225). Bei allem fliichtigen Wechsel
der Téne und Stimmungen erhebt er innerhalb seines Umfelds Anspruch auf eine
unverwechselbare Eigenart und misst sich eine permanente Vorreiterrolle zu: Er allein
sei in der Lage, einzigartige Stimmungen zu erspuren und bewusst zu leben. Seine
Freunde betrachtet er, mit Ausnahme seines besten Freundes Lorenzo, diesbeziiglich
als unfahig. Auch vergangenen, aber vom aktuellen Ich klar getrennten Geflihlszustan-
den ordnet Andrea einen authentischen Ton zu: ,Lal3 mich verkorpert sehen, Histrione,
/ mein Selbst von damals, mit dem wahren Tone!* (227). Die Ambivalenz dieser
akustischen Metaphorik des (Nicht-)Selbst-Seins offenbart die Erkennungsszene mit
dem Jugendfreund Marsilio, der sich auf3erlich so sehr verandert hat, dass Andrea ihn
nur noch am Klang seiner Stimme erkennt (219). Den kontinuierlichen Selbstbezug im
Akustischen verrat auch der Umgang mit der Geige, deren Téne Andrea immer wieder
als Resonanzboden seiner Empfindungen dienen. Im Eingangsdialog mit Arlette spricht
er von der ,Geigenseele”. Sie bringt die innersten Gefiihle zu Gehor, die er an sich
selbst nur als ,unbestimmtes Verlangen' wahrnimmt: ,Ihr Weinen, ihres Sehnens dunk-
le Fluten, / Ekstatisch tiefstes Stohnen, heiRes Girren, / Der Geigenseele ratselhaftes
Bluten...” (216). Der Spieler distanziert sich jedoch von jeder nachhaltigen Identifikation

mit dem musikalischen Ausdruck seiner Gefihle. Wie das Reiten und Fechten soll

2T SW I, S. 309 (Tagebuch v. 25.6.1891), 310 (8.7.1891 an Beer-Hoffmann), 311 (Tagebuch v. 10.10.
1891).
28 SW III, S. 309 (Tagebuch v. 17.6.1891), 320 (Notiz um 1893).
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auch das Geigenspiel nur passiver Spiegel einer fliichtigen Stimmung sein (216). Der
ikonisch reprasentierte Anspruch auf rauschhafte Ich-Entgrenzung wird nur rhetorisch
propagiert, aber nicht eingeldst. Er steht im bestdndigen Widerspruch zum impliziten
Konzept eines kontinuierlichen Selbstgefuhls.

Gerade in der standigen Aufmerksamkeit auf schnell verfliegende ,Launen®, im
Ausleben aller ,Triebe" erlebt Andrea nicht die ersehnte Erfilllung, sondern behalt nur
einen schalen Nachgeschmack ,wie kalte Asche” (222) zurtck. In faustischer Rastlo-
sigkeit strebt er nach der perfekten Harmonie seines Gefiihlslebens. Kehrseite seines
Augenblickspathos’ ist die bestandige Angst, die Fille des Lebens zu versdumen:
.Darum, Arlette, bangt mir im Genusse, / Ich zage, wenn der volle Becher schaumt, /
Ein Zweifel schreit in mir bei jedem Kusse: / Hast du das Beste nicht, vielleicht, ver-
saumt?” (217). Damit ist der innere Widerstand gegen jeden wirklich erftllten Augen-
blick umschrieben. Er trennt Andrea von Arlette, die nicht nur im erotischen Sinne zur
Hingabe fahig ist. Auch in der Diskussion um die ewig unvollendete Architektur des
Gartens spricht er von der ,Hdéllenqual” einer ,Erfullung, [die] stets den Wunsch ver-
dirbt* und jede Schopferkraft zunichte macht (227). Andreas Strategie der Ich-Stabili-
sierung besteht darin, jeder noch so fliichtigen Stimmung nachzugeben, um die Erinne-
rung auszublenden: ,Der Stimmung folg, die deiner niemals harrt, / Gib dich ihr hin, so
wirst du dich bewahren, / Von Ausgelebtem drohen dir Gefahren: / Und Liige wird die
Wabhrheit, die erstarrt.” (218). Was in forschen Worten als Ich-Ekstase propagiert wird,
erweist sich im Verlauf der Handlung als der vergebliche Versuch, durch ein Leben in
reiner Gegenwart der Gefahr einer tieferen emotionalen Beriihrung zu entgehen, die
das Leidenmuissen und die Sorge um das eigene Dasein mit einschlie3t. Andrea will
sich nicht von friiheren, unverstandenen Seelenlasten erdriicken lassen. Lieber nimmt
er das (fiktive) Risiko der Selbstzerstérung in Kauf, wie die Aufnahme des zum fana-
tischen Savonarola-Anhanger gewordenen Marsilio zeigt. Zu keinem Zeitpunkt 6ffnet er
sich dem Gefiihl seines Gegentibers.

Dies tun jedoch Arlette, die absichtslos, einem spontanen Gefiihl folgend, gerade
Lorenzos Geliebte geworden ist, und Fantasio, der Andrea hingerissen von Marsilios
,Bacchanal damonischer Gewalten“ berichtet. Erst der enthusiastische Bericht des
Dichters liefert Andrea den Anstol3 zur Klarung seiner Geflhlslage (237). Ausgehend
von der vorher im Gesprach mit Arlette evozierten Begebenheit — eine gefahrliche
nachtliche Bootsfahrt zusammen mit Lorenzo — beginnt Andrea, die Gefiihle seiner
Partnerin fir den Freund zu erahnen, da sie in der Erinnerung beide M&nner miteinan-

der verwechselt. Durch ihre hingebungsvolle Darstellung der vergangenen Situation
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erkennt er plotzlich seine Blindheit fur die gegenwaértige: ,,O Blitz, der sie mir jetzt wie
damals zeigte, / Im Boot... im Sturm... gelehnt an seine Brust, / Und jetzt die Stirn, die
wissende, geneigte... / Was ist bewu(l3t und was ist unbewul3t? / Sein selbst bewuf3t ist
nur der Augenblick / Und vorwarts reicht kein Wissen noch zurtick!* (238). Andreas
Schmerz ist weder flichtig noch kontrollierbar. Vergeblich wiinscht er sich eine jener
,Starken Stimmungen der Ubergange” herbei, die ihm das Durchleben dieser Situation
ersparen wirde. Anders als geplant wird er zum Spielball seiner kasernierten Emotio-
nen und muss nun partout das Geschehene ,verstehen“ und ,ergrinden®, ohne verzei-
hen zu kénnen. In der Aussprache mit Arlette zeigt er alle Reaktionen des Betrogenen,
gegen die er sich anfangs gefeit glaubte, und besteht auf der endgultigen Trennung.
Die Sphare des Dionysischen bleibt fur ihn, was sie ist: totes Dekor.

In der Schluss-Figur des ,Lebendigwerdens im Schmerz’ liegt nach Hofmannsthal
die konzeptuelle Verbindung zwischen Gestern und Der Tor und der Tod: In beiden
Dramen handelt es sich ,um das Finden eines héheren Verhaltnisses zu den Men-

schen“?®

im Gegensatz zur momentanen Sensation der Nerven im Sinne Hermann
Bahrs® und der unerreichbaren Sehnsucht nach dem Dionysischen. Dem Gattungs-
muster des Proverbe folgend, wird Andreas Versuch desavouiert, das Kunstwerk sei-
nes Lebens auf einen psychophysischen Stimmungsbegriff zu grinden. Die leitende
Antithese von der stéandig wechselnden Stimmung des Augenblicks und der Dauerhaf-
tigkeit des Empfindens entnimmt Hofmannsthal der intensiv studierten Fréhlichen Wis-
senschaft (1882) Nietzsches. Das Konzept des Ich als einer geschichts- und bezie-

hungslosen ,Kette loser Sensationen“*

soll alle Vorstellungen ersetzen, die auf Ein-
heitlichkeit und Dauer gerichtet sind: Statt der homogenen ,Seele” gibt es ,tausend Le-
ben“, das Bediirfnis nach Treue gilt als Schwache®?, dem kohéarenten ,Stil* der Person
steht das depersonalisierte ,freie Spiel der freien Triebe' gegenliber und dem einheit-
lichen Stil der Gartenlandschaft der ,Reiz der Unvollkommenheit**®, die Ruine®. Im
Gegensatz zu Fortunio, der Andreas Haltlosigkeit erkennt (,Du tragst die Stimmung
nicht, du laRt dich tragen.”, 223), versteht dieser seinen Habitus als autonomen
Weisheitsgestus. Dahinter steht jedoch die angstbesetzte und darum heillose Sehn-

sucht nach Erfullung und Vollendung. Andreas extreme Augenblicksemphase konter-

29 SW IIl, S. 323 (Tagebuch v. 10.10.1906).

%0 sw I, S. 330.

5 Sw I, S. 320.

%2 vgl. Nietzsche: KSA IlI, S. 347, 581ff.

¥ Nietzsche: KSA I, S. 434,

% Der Anblick der Ruinenlandschaft konnotiert um 1900 den Anstrich des Kitschigen und kann als pictura
zu Bahrs Definition der Décadence als ,Romantik der Nerven‘ gelesen werden. Er steht fir Andrea im
Zeichen einer von allen Beziglichkeiten losgeldsten, produktiven Trauer, die unaufhérlich ,schmerzlich
reiche, leise Trdume bringt* (227).
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kariert jedes zielstrebige, willensbetonte Verhalten (um das er seine Freunde heimlich
beneidet) und suspendiert den Bezug auf ein zeitliches und psychisches Kontinuum mit
dem Effekt einer konstanten emotionalen Distanzierung von der Umgebung.
Hofmannsthal orientiert sich hier weniger an Ernst Machs Psychophysik als an der
von Babhr forcierten Interpretation des ,unrettbaren Ich' im Sinne einer fundamentalen
Beziehungslosigkeit, die bei ihm eine sprachkritische Wendung erhalt. So wie die Natur
als bloRes ,Symbol fir unsrer Seele Launen“ erscheint, sind Freundschaft und Liebe
fur Andrea blanke lllusionen gegenseitigen Verstehens, die zur Tarnung der unabweis-
lichen Isolation aller Menschen dienen®. Die Liebe fungiert als ,Kunsttrieb* mit Kurs
auf Selbsttauschung, denn sie ist lediglich das Resultat der auf das ,geliebte Object”
konzentrierten ,Fahigkeit schon zu stilisieren”, wie Hofmannsthal mit Verweis auf die
Andrea-Figur notiert.*® Die Betonung des ebenso konstruktiven wie triigerischen An-
teils der Einbildungskraft an der subjektiven Wahrnehmung (sinnfallig in der Klammer-
funktion des Stilbegriffs) verweist auf die Analogie, die Hofmannsthal zwischen dem
psychophysischen Ich-Konzept und der assoziativen Suggestionspoetik sieht.*” Die
Umwertung der Lige zum weisen , Trieb der Kunst, im unbewuf3ten Mund“ (225) und
zur produktiven Phantasietatigkeit® indiziert den kunstutopischen Charakter dieser
vergeblichen Suche nach dem erfillten Augenblick, der im omniprasenten Metatext
Nietzsches wurzelt, in der Stilisierung der antiken Tragddie zum musikalischen Wahr-

heitsritual®® und zur Figur metaphysischer Ganzheit.
lll. Der , Geist der Nacht": Spharenharmonie und chora im Tod des Tizian (1892)
Der psychophysischen Auffassung von Stimmung*® steht im Tod des Tizian, der in den

Bléattern fiir die Kunst erscheint, ein traditionelles, genieasthetisch akzentuiertes Stim-

mungskonzept gegeniber, das in Gestern nur als unerreichbares Sehnsuchtsziel er-

% GWI, S. 216 (Hervorhebung AJ): ,So sieht ein jeder sich nur in dem andern.”

% sw, s. 311 (Tagebuch v. 10.10.1891): ,Liebe als Kunsttrieb: das geliebte Object als Accumulator der
angehauften Fahigkeit schon zu stilisieren“. Hofmannsthal verweist hier auf Barrés und die Andrea-
Figur.

Er selbst spricht im Brief an Arthur Schnitzler vom 4.8.1892 (zit. bei Schels: Tradition des lyrischen
Dramas, S. 185) in Baudelairescher Metaphorik von seinen fliichtigen Dramenskizzen als ,Parfimfla-
schen”, die als ,Stimmungs-Accumulatoren und -Condensatoren” strukturgebende Suggestionen spei-
chern und zu gegebener Zeit wieder freisetzen.

% Vgl. Hofmannsthals Tagebuch vom 22.5.1891 (SW Ill, S. 327) und die Nietzsche zitierende ,Zweisee-
lenkrankheit” im Bourget-Essay (GW 8, S. 94f.).

Matala de Mazza: Ur-Szenen einer tragischen Philosophie.

Im Tagebuch vom 17.6.1891 erscheinen Stimmungen als Funktion des Kérpergedachtnisses (SW IlI, S.
309, Hervorhebung i. O.): ,Wir haben kein Bewul3tsein Uber den Augenblick hinaus, weil jede unserer
Seelen nur einen Augenblick lebt. Das Ged&chtnis gehdrt nur dem Kdérper: er reproduciert scheinbar
das Vergangene, d. h. er erzeugt ein ahnlich Neues in der Stimmung. Mein Ich von gestern geht mich
so wenig an wie das Ich Napoléons oder Goethes.“
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wahnt wird. Seine Schlisselbegriffe lauten ,Musik®, ,Schdnheit, ,Harmonie" und ,Pro-
portion“. Sie zitieren, verbunden durch die Vorstellung des rechten Mal3es oder der
rechten Mischung und Ordnung, das pythagoreisch-platonische Konzept der Spharen-
harmonie, jener Musik der Sterne, die in der Schopfung sowie in der irdischen Musik
und ihren vielfaltigen Wirkungen spirbar und hérbar wird. Im Tizian-Fragment wird sie
neben der dominanten Bilderwelt zum eigenstandigen Thema. Der platonisch tradierte
Gedankenkomplex eines harmonischen Einklangs der Welt (respektive seines disso-
nanten Fehlens) kann sich auf die Seele wie auf das dichterische Wort und seine
Klanggestalt beziehen, auf andere Kiinste, die Natur oder die Welt als géttliche Ord-
nung.

Die Beziige zu diesem weiten kulturgeschichtlichen Horizont liefern zunachst die
Peritexte. Im Zusammenhang mit dem Tizian ist von der agyptisch-pythagoreischen
»LAhnung einer latenten Harmonie aller Formen, der Einheit von Musik Architectur u.
Mathematik die Rede** sowie von der Kosmogonie des Timaios.** Im Timaios nimmt
Platon die pythagoreische Tetraktys-Lehre auf und kleidet die Idee der vierfachen
Harmonie von Kosmos, Musik, Mensch und Staat in den Mythos der \Weltseele'.*® Die
strenge Trennung von Natur und Geist wird zugunsten der Unterscheidung zwischen
urbildlichem, nur dem Verstand zugénglichen Sein und abbildlichem, sinnlich wahr-
nehmbarem Werden aufgeldst, indem als dritte Seinsweise die als mutterlicher ,Raum*
charakterisierte chéra eingefuihrt wird. Dieser Raum nimmt alles Werdende auf und
gebiert letztlich die abbildliche Form. Sein Wesen kann nicht logisch deduziert oder
gewusst, sondern nur traumartig und intuitiv erfasst werden.** Bezogen auf das schon
bei Platon reflektierte Verhaltnis von Ding und Begriff bedeutet dies einen fundamen-
talen Abstand zur sprachlichen Reprasentation im identitatslogischen Sinne: In jenem
Raum, in dem das Werdende mit dem Sein in unbestimmter Weise verbunden ist,
herrscht ein Zustand allseitiger Transformation ohne feste Bezeichnungen.

Die platonische Konfiguration von musikalischer Weltharmonie und Traumsphéare
wird im frilhen Tizian-Fragment in einer Topographie des Ubergangs visualisiert. Im

Gegensatz zur monologischen Isolation des subjektiven Innenraums in Gestern ist die

1 sw I, S. 346; vgl. GW X, S. 320 (Aufzeichnung aus dem Nachlass v. 25.1.1891): ,Sonntag 25.l. wéah-
rend der Messe. — Ahnung einer latenten Harmonie aller Formen enthalten in Zauberformeln, die Ver-
bindung von Zeit, Ort, Zahl und Ton verlangen, ferner im dammernden Erkennen des Gemeinsamen in
Musik, Architektur und Mathematik (Agypten, Pythagoreer).*

GW X, S. 356 (Marz 1892): ,Eine naive Kosmogonie schreiben: der Demiurgos (Platon, Tim&us) als
Handwerker, wie er in das Gerlste der Himmel die Welt einbaut.”

Platon mythisiert die pythagoreische Spharenharmonie bereits im Bild der auf ihren Sternenbahnen
kreisenden und singenden Sirenen in der Politeia.

Platon: Timaios, bes. S. 87-101. Die chéra bezeichnet in Platons Worten ,etwas Unsichtbares und Ge-
staltloses [...], das alles aufnimmt und am Denkbaren irgendwie auf eine unerklarliche Weise Anteil hat
und selbst ganz schwer zu begreifen ist* (ebd., S. 93).
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Szene hier als subtiles Geflecht von Schwellen und Grenzen gestaltet, deren symboli-
sche Funktion die des Lokalkolorits tUberschreibt. Sie besteht aus einem virtuell dreige-
teilten Raum, der vom tiefer gelegenen Garten Uber die durch eine Bristung (,Rampe*)
begrenzte, grof3ziigig gestufte Terrasse zur Tizian-Villa ansteigt. Dabei sind der Garten
und das Interieur der Villa, wo der sterbende Meister sein letztes Bild malt, fir den
Zuschauer kaum oder gar nicht sichtbar. Von ihnen kiinden die Berichte der Tizian-
Schiler auf der Terrasse. Deren Balustrade grenzt in der Erstfassung an den Biihnen-
rand, auf den das Publikum aus der Perspektive der Stadt blickt. Die ansteigenden
Stufen, welche die Bihne fillen, erscheinen als transitorischer Raum, dessen Schwel-
len und Grenzen optisch durch Tur respektive beweglichen Vorhang, Balustrade und
Absturz markiert sind. Diese Schwellen werden Uberwiegend imaginar, in den Berich-
ten der Figuren, errichtet oder Uberschritten. Ob Tizian und sein Bild Uberhaupt existent
sind, bleibt in der Schwebe: Es handelt sich um narrative Suggestionen in den Ge-
sprachen der sieben auf der Terrasse lagernden Schiiler.*® Das Bithnenbild lehnt sich
an die rituelle, statische Szene des platonischen Gastmahls an und schreibt den in
Gestern zentralen Chiasmus von Schmerz oder Tod und lebendigem Fiihlen fort.*® Der
Anstieg vom Garten zur Villa lasst sich als Verraumlichung des Ubergangs vom Leben
zum Tod sowie von der ,reinen Kunst' (beschrankt auf Villa, Terrasse und Garten) zum
morbiden Stadtleben fassen. Dem entspricht die Differenzierung des Stimmungskon-
zepts in der Konfiguration. Dem Genius des sterbenden Meisters und Gianino als Ver-
kdrperung von Schonheit und Jugend ist die implizit dominante kosmogonisch-musika-
lische Variante zugeordnet, wahrend der in Gestern exponierte moderne Habitus dem
Stichwort des ,Dilettantismus' subsummiert und mit einem expliziten, negativen Stim-
mungsbegriff ohne musikalische Konnotationen belegt wird. Der Mangel an kinstleri-
scher Inspiration charakterisiert mit Ausnahme Gianinos die zentrale Gruppe der ju-
gendlichen Tizian-Schdler. lhr Dilettantismus wird von Hofmannsthal als Irritation der

Vorstellungskraft erlautert, die nicht zum Wesentlichen vordringen kann.*’ Dem stehen

5 Die Fiktionalisierung wird durch Gianinos Hinweis darauf unterstrichen, dass Tizian in seiner letzten Le-
bensphase selbstkritisch danach strebe, im Zeichen des Pan ,[s]ich selber zu beweisen, dal3 er lebte*
(GW I, S. 250).

% Gw I, S. 345: ,Stimmungen: das starke Stimulans, die dionysische Weihe, die ihnen die Freude am le-
benden, soll ihnen auch die Angst um den todten Tizian sein.“ Zur Orientierung am Muster des plato-
nischen Dialogs s. SW Ill, S. 331, 334f. Der platonische Leitfaden stellt auch die Verbindung zum ver-
worfenen Plan eines ,Gastmahls der verurteilten Girondisten‘ dar: Die Situation des nahenden Todes
fuhrt in beiden Szenarien zum Aufleuchten verborgener Lebensbeziige im Gespréach der Betroffenen.

" Die Konfiguration des Stiicks orientiert sich indirekt an Nietzsche: Die Personen sind Stimmungen zu-
geordnet, die Hofmannsthal laut Exzerpt seiner Lektiire der Fréhlichen Wissenschaft entnimmt (GW |1,
S. 343-346; dazu Meyer-Wendt: Der friihe Hofmannsthal, S. 140-149). Unter dem Stichwort des Dilet-
tantismus notiert er zudem: ,Stimmung ist alles, ist relatives Bewusstsein der Welt, es giebt keinen
Vorstellungsinhalt der nicht durch Stimmung beeinflusst verklart, vergroRert, verwischt, verzerrt [...]
wird." (SW IlI, S. 348; sprachkritisch gewendet im Nachlass, GW X, S. 325).

11
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jene Passagen gegenuber, in denen auf je unterschiedliche Weise vom unmittelbaren
Kontakt mit dem Schopferischen erzdhlt wird, wobei sich der szenische Stimmungs-
raum akustisch und visuell ins Imaginare offnet: im Prolog, in Gianinos Monolog und in
der Apotheose Tizians.

Der Rahmen-Prolog des Pagen, der als alter ego des Dichters erscheint, stellt den
Bezug zum symbolistischen Suggestionsprinzip her, und zwar Uber das fliichtige Bild
der Voriiberfahrenden*® (248), in dem sich die Stimmungen des Betrachters spiegeln.
Diesen modernen poetologischen Kontur, dessen Subtexte dem Dialog Hofmannsthals
mit George angehéren,* filllt das Dramenfragment, das mit dem platonischen Pendant
zum Tagtraum des Prologs einsetzt. Gianinos Schilderung der vergangenen Nacht
lasst Terrasse und Garten zu einem grof3en Stimmungsraum zusammenflie3en. Dieser
Raum konstituiert sich akustisch: Der jungste Tizian-Schiler ist in der Lage, die Kléange
der Himmelsspharen® zu empfinden und berichtet vom uberwaltigenden ,Ténen* der
~Schweren Harmonien* des Nachthimmels (251f.). Die Spharenklange lassen fir ihn
eine Dimension jenseits der Subjekt-Objekt-Grenzen entstehen. Uber den Anblick der
Faun-Figur fullt sich der Garten mit mythischen Wesen und erotischen Sehnsiichten,
betdrenden Synéasthesien von Duft und Farbe, Klangen und Stille — ein leuchtendes
Stimmungsbild mit expliziten Bezligen zu Mallarmés L’aprés-midi d’un faune und Geor-
ges Gesichte Il, das den imaginaren nachtlichen Klang-Raum fir den Leser visualisiert
und wortmusikalisch hoérbar macht. Gianinos Erleben scheint undefinierbar zwischen
Realem und Wunschhaftem angesiedelt und entspricht darin jenem ,dritten Raum’, den
wir nach Platon erahnen oder traumartig wahrnehmen, ohne zwischen Sein und Wer-
den, Realitdt und Phantasie unterscheiden zu kdnnen. Daher beschreibt Hofmannsthal
auch keinen Schlafwandler, sondern den Schlaftrunkenen, der an der Schwelle zwi-
schen Traumen und Wachen steht und sich in einer Fille von Vergleichen (,Mir wars,
als*) undeutlich seines Erlebens erinnert.>* Der imaginédre Erkenntnismodus der sphé-
renharmonisch erdffneten chdra variiert das schon am Bild der passante demonstrierte
freie Flottieren der Suggestionen. Aus dem schwebenden Hell-Dunkel des Mondlichts

l6sen sich hier in lyrischer Unmittelbarkeit erotisch unterlegte Impressionen aller Sinne,

8 Zum Motiv der passante und seinem poetologisch-musikalischen Charakter s. Corbineau-Hoffmann: Ein
Motiv Hofmannsthals, S. 241, 258-262 und Kemp: Die Kunst der Aufmerksamkeit; vgl. Hofmannsthals
Herrn Stefan George / einem, der voriibergeht (Dez. 1891), GW X, S. 340.

9 Zur Analyse der Symbolismus-Beziige s. Sondrup: French Symbolist Tradition, S. 95-97 sowie, zur do-
minanten Bildergalerie des Fragments, Renner: ,Die Zauberschrift der Bilder“, S. 161-176.

50 Vgl. die von Cicero mustergebend an das Mittelalter Giberlieferte Darstellung der platonischen Spharen-
harmonien in ,Scipios Traum* am Schluss von De re publica.

> Vgl. dagegen existenziell gefahrdete Schlafwandler-Figuren wie Goethes Egmont oder Kleists Homburg.
Eine instruktive Darstellung der Abstufungen zwischen Wachen, TrAumen und somnambulem Hellse-
hen bietet Schopenhauers Versuch lber das Geistersehn (s. u.).

12
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deren Wirkungen sich zuletzt zu einem Alleinheitsgefuihl zusammenschlie3en, das die

verschiedenen Sinnesempfindungen und ihre Versprachlichung weit tGbersteigt:

Da schwebte durch die Nacht ein siil3es Ténen,
Als horte man die Flote leise stbhnen,

Die in der Hand aus Marmor sinnend wiegt

Der Faun, der da im schwarzen Lorbeer steht
Gleich nebenan, beim Nachtviolenbeet.

Ich sah ihn stehen, still und marmorn leuchten;
Und um ihn her im silbrig-blauen Feuchten,

Wo sich die offenen Granaten wiegen,

Da sah ich deutlich viele Bienen fliegen

Und viele saugen, auf das Rot gesunken,

Von nachtgem Duft und reifem Safte trunken.
Und wie des Dunkels leiser Atemzug

Den Duft des Gartens um die Stirn mir trug,

Da schien es mir wie das Voruberschweifen
Von einem weichen, wogenden Gewand

Und die Berlihrung einer warmen Hand.

In weil3en, seidig-weilRen Mondesstreifen

War liebestoller Miicken dichter Tanz,

Und auf dem Teiche lag ein weil3er Glanz

Und platscherte und blinkte auf und nieder.

Ich weil3 es heut nicht, obs die Schwéane waren,
Ob badender Najaden weilRe Glieder,

Und wie ein sifR3er Duft von Frauenhaaren
Vermischte sich dem Duft der Aloe...

Das rosarote Ténen wie von Geigen,

Gewoben aus der Sehnsucht und dem Schweigen,
Der Brunnen Platschern und der Bliten Schnee,
Den die Akazien leise niedergossen,

Und was da war, ist mir in eins verflossen:

In eine Uberstarke, schwere Pracht,

Die Sinne stumm und Worte sinnlos macht. (252)

Dem sphérischen Stimmungsraum des Gartens wird im weiteren Verlauf des Monologs
das steinerne Schweigen der hinter dem Gitterzaun in der Tiefe liegenden Stadt ge-
genlbergestellt. Dorther kommen alle Arten von Disharmonie und vor allem die Pest,
der Tizian erliegt. Die Stadt fungiert als das Andere der Kunst. Sie ist von der Sphare
des Schonen ausgeschlossen, das sie jedoch gerade in ihrer suggestiven Verborgen-
heit als ,groBe Kunst des Hintergrundes” (254) mit konstituiert. Damit gerét die klare
Zweiteilung der Dramenwelt ins Gleiten. Akzentuiert wird der Konstruktcharakter des
Schonen, und zwar als eine vom Meister verfligte Ausschlussbewegung. Die Schiler,
die hier den Lockungen der Stadt entsagen, hatten in der geplanten Ausarbeitung des
Stiickes die Villa verlassen sollen, um dort in Erwartung des sicheren Todes das Leben
in hochster Intensitat zu erfahren. Ihre Reflexionen auf die Prasenz des Ausgegrenzten

13
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deuten auf die Relativierung eines verabsolutierten Schdnheitskonzepts (den elitaren
Gestus Georges), das mit der folgenden Apotheose des Meisters geehrt und zugleich
in der Figur des Desiderio kritisch reflektiert wird.

Das Lob der Kinstlerschaft Tizians ist in doppelter Hinsicht mit dem atmosphaéri-
schen Erleben der Nacht verbunden: Zum einen setzt Gianino seine Erzahlung quasi
nahtlos fort, wobei sich die Akzentuierung des Optischen verstarkt. Zum anderen ver-
knlpft die Formel, mit der Batista Tizians ,Lehre' charakterisiert, Spharenharmonie und
kiinstlerische Sinnstiftung. Gianinos nachtliche Vision geht damit in die schdpferische
des Malers uber. Sie schlieRt auf thematischer Ebene den der Topographie entspre-
chenden imaginaren Rahmen vom Faun zum Pan. Batista betont die anthropomorphe
Beseelung der Natur und die sinnhafte Deutung des Daseins als Leistungen des

Kunstlers:

Er hat aus Klippen, nackten, fahlen, bleichen,

Aus griiner Wogen brandend weil3em Schaumen

Aus schwarzer Haie regungslosem Traumen

Und aus der Trauer blitzgetroffner Eichen

Ein Menschliches gemacht, das wir verstehen,

Und uns gelehrt, den Geist der Nacht zu sehen. (255f.)

Dieser Akt der Sinnstiftung wird mit einer signifikanten Haufung platonischer Topoi um-
schrieben: Das Verstehen und Wahrnehmen der ,Schonheit aller Formen* verdankt
sich dem ,Durchgang” des Bildes durch die Seele des Genies, die im schopferischen
Prozess zum ,bebenden” Saiteninstrument wird; das Maler-Auge fungiert als das ,har-
monische Element®, in dem die Schdnheit sich allererst selbst erkennt (256). Mit dieser
,Einkdrperung’ der chéra in den dionysisch gestimmten, als Instrument charakterisier-
ten seelischen Innen-Raum wird ihre ,Ammenfunktion’, die sinnhafte Anverwandlung
des Schonen, umschrieben. Das Gesehene wird zur geschauten ,Form‘. Damit ist die
Gabe und Aufgabe des kiinstlerischen Ubermenschen benannt, dem die Sinnstiftung
des Augenblicks obliegt. Den Dilettanten bleibt dagegen nur die Trubnis der eigenen
Sehnsiichte, Traume und Schmerzen, gemall dem Verdikt der verzerrten Vorstellungs-
kraft, die von den unproduktiven Stimmungen des gewdhnlichen Lebens gedampft wird
und sich nicht eigenstandig zu den intensiven Stimmungen ,dionysische[r] Weihe*>?

erheben kann.

2 SW I, S. 345. Zu diesem Komplex vgl. die folgenden Ausfiihrungen zu dem Gedicht Gedankenspuk
(1890).
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Der solchermalRen als Schopfungsmetapher verwendete und mit dem Dionysi-
schen verbundene Topos der Spharenharmonie wird von Hofmannsthal auch weiterhin
als Grundbediirfnis nach Sinnstiftung tber die asthetische Form verstanden und als
.kosmogonischer Trieb“ bezeichnet: ,Form hinterlaRt Harmonie, Befriedigung wie
Trostrede gelostes Problem; gibt eine Ahnung der kosmischen Harmonie befriedigt
kosmogonische Triebe. (Semper)“.>® Folglich ist aller Kunstgenuss ,Befriedigung kos-
mogonischen Instinkts“.>* Besonders die zweite Variante verweist auf Novalis, den Hof-
mannsthal Ad me ipsum zufolge seit 1892 unter die wesentlichen Einfliisse seines
Schaffens z&hlt.>> Der vorrationale und vorindividuelle Instinkt stiftet bei Novalis die
,magische’ Verbindung zwischen subjektivem Sinneseindruck und Objekt. Auch fir
Hofmannsthal verbiirgt er eine unbewusste, imaginare Sinnstiftungsaktivitat in Opposi-
tion zum individuierenden Ichprinzip: Im Bezug auf die psychophysisch sezierte Wahr-
nehmung fungiert der kosmogonische Harmoniebegriff als Metapher fiir die Integration
zum Ganzen im Modus des unbestimmten Empfindens.®® Auch gewichtigere Zeug-
nisse der Novalis-Rezeption Hofmannsthals belegen diese ,kosmologische Denkform®;
sie schreibt das Konzept einer geordneten All-Harmonie, das schon fir den Romanti-
ker in die uneinlésbare Zeit-Utopie fuhrt, Uber transzendentale und psychophysische
Wenden hinweg in eine raumliche Alleinheitsvision und die Apotheose des Augenblicks
fort.>’

Inwieweit diese Denkform als modernekritisch zu bewerten ist,>® kann nur eine
breitere Untersuchung der Verbindung zwischen dem kosmogonischen Harmonie-Kon-
zept und den Funktionen der Sprache klaren. Im Tizian generiert sich der Raum des
Erzahlens durch den Kontakt genialer Einzelner zur Sphare des Imaginaren. Die Exis-

tenz dieser Sphare wird umgekehrt — abgesehen von den en passant prasentierten

% GW X, S. 361 (Mai 1893). Hofmannsthal skizziert hier Grundgedanken fiir eine Dialogsammlung tber

die Kunst.

Unpublizierte Aufzeichnung vom Juli 1893 (H VB 10.80, Unterstreichungen i. O.) — fur diese Angabe
danke ich Ellen Ritter vom Hofmannsthal-Archiv: ,Semper Uber textile Kunst. / Kunstgenuss Befriedi-
gung kosmogonischen Instincts. / Missvergniigen kleiner Kinder beim Zeichnen, wenn ihre Zeichnung
sinnlos (unasthetisch wird); sie retten sich dann, indem sie sie etwas bedeuten oder zumindest etwas
gleichschauen lassen. / Die Beziehungen der Theile zu einander (Herrscher-Volk, Theile eines Ge-
baudes) wollen nicht nur sein, sondern auch ihre Existenz ausdriicken, abspiegeln, Spur von sich ge-
ben.” Die Verbindung zum Konzept der harmonischen Proportion ist deutlich. Der Semper-Bezug beider
Aufzeichnungen ist hoch ungeklart.

GW X, S. 620. Vgl. die enzyklopadische Rubrik der Kosmologie bei Novalis und seine Definition des In-
stinkts als unwillkiirlichen ,rohe[n], synthetische[n], complettierende[n] Trieb* aller Natur, der nach dem
.Gefiihl des Zusammenhangs” strebt: Novalis: Werke. Bd. 2, S. 683.

GW X, S. 324 (21.3.1891): ,Wie aus den einzelnen Stimmen und Instrumenten die Harmonie, so wird
aus einer Summe gleichzeitiger oder rasch aufeinanderfolgender Eindriicke ein Ganzes, ein Totalein-
druck, der weniger Vorstellung als Empfindung ist, ein unbestimmtes Parfum, die eigentliche Seelen-
nahrung.”

Endres: Hofmannsthal und Novalis, Zitat S. 314. Zum umstrittenen Platonismus Hofmannsthals s. Giin-
ther: Ein Brief, S. 51f., 162-167, 175-185.

*® Ebd., S. 331.
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Bildern — nur im indirekten Modus des Erzahlens vom néachtlichen Garten und vom Ma-
len und Sterben des Meisters greifbar. Die imagindren R&ume um die musizierenden
Mythentrager Faun und Pan bleiben der Représentation entzogene chéra.*® Der Spra-
che wird von der szenischen Topographie her eine Substitutfunktion fir die erlebte Vi-
sion zugewiesen. Zugleich fungiert sie aber als inspiriertes Erzadhlen im Sinne der
Transformation. Jenseits davon bleiben ihr im Tizian-Fragment nur die Stillstellung des
Schopferischen in der dilettantischen Reflexion auf die Rolle der Kunst fir das Leben
respektive der geplante Weg der Schiiler in die rauschhafte Existenz der pestkranken
Stadt. Den Hiatus zwischen inspirierter dichterischer Rede und den Grenzen sprach-
licher Reprasentation eroffnet erst die im Chandos-Brief dargestellte Sprachkrise.
Danach verwendet Hofmannsthal die musikalische Harmonie der Spharen als klar um-
grenzte konzeptuelle Metapher fur das subtile, ganzheitliche Erzahlen Gottfried Kel-
lers®® oder fiir Goethes Marchen, dem er in Berufung auf Novalis die Qualitaten einer

Jinneren Oper* zumisst®.

IV. Der ,Geist des Lebens’ und sein Medium: Metaphysik der Musik in Der Tor
und der Tod

In Gestern erscheint das Ganzheitsempfinden als Kunsttrieb, der in Bezug auf die Me-
taphysika Wahrheit und Schénheit aus der Sicht des Dilettanten nur die Selbsttau-
schung befordert. Dieser Kunsttrieb wird im Kontext des Tizian-Fragments affirmativ
als imaginares Sinnstiftungspotential prasentiert, das jedoch die engen Grenzen der
Individualitat sprengt: Es fordert die Integration des hintergriindigen, rauschhaften Ge-
genpols, der in der Dichotomie von kiinstlerischer und dilettantischer Ekstase erscheint
und in den Tod mindet. Die beiden Stiicken zugrundeliegenden Stimmungskonzepte,
das musiklose psychophysische Modell und der visionare Klang-Raum, werden in der
.Kleine[n] Totentanzkomd&die“ (306) von 1893 in ein Dialogverhaltnis zueinander ge-
setzt. In Der Tor und der Tod betritt das schopferisch-zerstérerische Prinzip des Diony-
sischen als Allegorie des Todes die Buhne, um dem Toren Claudio (einer weiteren

Dilettanten-Figur) vor Augen und Ohren zu fihren, was der eigentliche Geist des Le-

9 Auch der .gro3e Pan" im fiktiven letzten Bild des Meisters bleibt verhuillt. Er erscheint nicht als Machtha-
ber der Ekstase, sondern als Puppe in den Armen eines jungfraulichen Modells.

%0 Unterhaltung tiber die Schriften von Gottfried Keller (1906), SW XXXI, S. 99-106; hier S. 104f. Die musi-
kalische Schwingung im rechten Abstand (mit expliziten Beziigen zur platonisch-pythagoreischen Tradi-
tion) fungiert als Analogon zur ausgewogenen Erzahlweise Kellers. Deren Konfigurationen schlief3en
die Einzelgeschicke zum Abbild des Lebensganzen (,Figur des Lebenskreises®) zusammen (ebd., S.
104f1.).

61 Einleitung zu einem Band von Goethes Werken, enthaltend die Singspiele und Opern (1913/14), GW 8,
S. 443-448; Zitat S. 444.

16



Angelika Jacobs: Den ,Geist der Nacht’ sehen. Stimmungskunst in Hofmannsthals lyrischen Dramen — HvH online

bens sei: ,Was allen, ward auch dir gegeben, / Ein Erdenleben, irdisch es zu leben. /
Im Innern quillt euch allen treu ein Geist, / Der diesem Chaos toter Sachen / Beziehung
einzuhauchen heif3t.” (290). Mit seinem Erscheinen wird Claudios existenzielle Selbst-
entfremdung, in der Andreas rastlose Jagd nach dem erfillten Augenblick und die
Inspirationslosigkeit der Tizian-Schuler kulminieren, zum inneren Drama auf der Buhne
des Lebens. Der geigespielende Tod bricht, seiner dionysischen Bestimmung entspre-
chend, den asthetizistischen Seelenpanzer eines vagabundierenden Geflihlslebens
auf, das in kinstlichen Formen und Reflexionen erstarrt ist und authentische Empfin-
dungen nur noch im Modus ichbezogener Sehnsucht kennt. Sein Kommen stellt fur
Claudio den einzig denkbaren Moment der Erfillung dar, in dem aus der Sehnsucht die
erlésende Erkenntnis des rechten, aber verfehlten Lebenswegs wird. Gemald der
schon 1891 formulierten Diagnose des kinstlichen Lebens als gehemmtem ,Willen zur
Macht’ wird der letztmdgliche Akt authentischer Selbstbehauptung inszeniert: ,Men-
schen auf ihre Formel (Grundstimmung) zurlckzufihren — den Geist zwingen, seinen

“62 |n diesem

Namen zu nennen, durch dessen Aussprechen man ihn bannen kann
Sinne bewirkt der musizierend ,zur Seele redende’ (286) Tod Claudios ,Heilung“: ,Ein
Ende aller Ligen, Relativitaten und Gaukelspiele“®®. Medium der Erlésung vom eige-
nen Schicksal, das sich im Moment des Todes zur Ganzheit der Form schlief3t und
damit erkenntnisfahig® wird, ist die Musik.

Die Verbindung von Musik und Stimmung exponiert zunachst der ausfuhrliche,
separat publizierte Prolog. Die numinose Angst, die sich vom Traum des Hundes un-
willktrlich auf das leibseelische Empfinden der beiden Freunde Ubertragt, findet ihren
erldsenden Ausdruck im Klavierspiel. Damit rekurriert Hofmannsthal auf die zum Topos
geronnene romantische Auffassung der Musik als privilegiertem Ausdruck vorsprach-
lichen Fuhlens. Dartber hinaus dienen die ,dunkle[n] Ténewellen“ (305), analog zur
Funktion der Stadt im Tizian, der Komplettierung des Schénen zur lebendigen, aber
nur unbewusst splrbaren Ganzheit im Sinne der ,kosmologischen Denkform‘. Von hier
aus eroffnet sich die Verbindung zur Erscheinung des Todes im Stlck. Er verkorpert

« 65

zugleich den ,Geist der Musik’ und den dionysischen ,Geist des Lebens’,” eine Ver-

schwisterung, welche die Filiation der beiden grol3en, von Hofmannsthal studierten

°2" Aufzeichnung v. 4.12.1891, GW X, S. 338f.; hier S. 339.

% Gw X, S. 377 (1894). Hofmannsthal bezeichnet den Tod in idealistischer Diktion als ,Ding" [an sich,

AJ].

Den platonischen Erkenntnischarakter des Dialogs unterstreicht Hofmannsthals Verweis auf Montaig-

nes Essai Philosophieren heil3t sterben lernen, SW Ill, S. 450.

65 Vgl. den musikgewordenen Tod in dem Gedicht Erlebnis (1892, GW I, S. 19) und im Brief an Beer-Hoff-
mann vom 22.7.1892: ,Schwermutsvoll wie traurig-schdne / Dunkelglihende Musik: der / Tod der
Griechischen Tragddie / Ein Verwandter des Adonis® (SW Ill, S. 484f.).
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Musik-Philosophien des 19. Jahrhunderts reflektiert.®® Beide Konzepte konvergieren in
der Sehnsucht des Fin de Siécle nach der Unmittelbarkeit des gefiihlsmafRigen Erle-
bens, die Schopenhauer der absoluten Musik als Ausdruck des ,Willens' und Nietzsche
dem musikalisch-theatralen Ritual attestieren.®” Die Botschaft des Todes an den Toren
lautet, dass diese Unmittelbarkeit nur tGber Liebe und Treue zu erlangen ist.

Dies entfaltet die Lebensschau im Dialog mit den drei Geistererscheinungen — mit
der liebenden, aber geschmahten Mutter, der kaltherzig verlassenen Geliebten und
dem betrogenen Freund, der selbst die eigene Ermordung noch Claudios desolatem
Sterben vorzieht. Das Stimmungskonzept wandelt sich damit vom ephemeren Phéano-
men zur letztgultigen Vision einer Lebensspanne, erdffnet durch das metaphysische
Medium par excellence: Das magische Geigenspiel des Todes belebt auf seltsam
sehnsiichtige, ergreifende Weise die dem Bewusstsein ,verborgene Geisterwelt* (297)
desjenigen, der sich selbst als innerlich ,stummgeboren®, ,gehemmt” und ,von einem
Bann befangen® (283, 289) sieht. Dieser Bann offenbart sich als Grundgesetz seines
Lebens: In Claudios faustischer Zeiterfahrung gerat die Gegenwart zum Synonym fur
innere Ortlosigkeit, ,ewig sinnlos Suchen, wirres Sehnen” (282); er empfindet sein Le-
ben wie ,ein Buch, / das man zur Halft noch nicht und halb nicht mehr begreift* (284f.),
sein Erleben ist stets nur ein Schatten kinftiger Erfiillung.®® Hingegen stellt die Musik
des Todes die vermisste Unmittelbarkeit und Authentizitat des Fihlens her und ermdg-

licht die klarende Schau der eigenen Existenz.®

% Neben der ubiquitéaren Nietzsche-Rezeption ist seit 1889 die Beschéaftigung Hofmannsthals mit Scho-
penhauer belegt (GW X, S. 319). Der wiederholte Verweis der Aufzeichnungen aus dem Nachlass auf
dessen ,Metaphysika“ vom 2.1.1889 und 1.1.1890 (unedierte Belege, die ich Ellen Ritter verdanke)
kann als generelle Charakteristik der Parerga und Paralipomena verstanden werden. Neben der 1891
im Amiel-Essay belegten Beschéaftigung mit Die Welt als Wille und Vorstellung beinhalten sie die fir
Hofmannsthal wegweisenden Texte Zur Metaphysik des Schénen und Asthetik (Lektiirevermerk 1892)
und Transzendente Spekulation (iber die anscheinende Absichtlichkeit im Schicksale des einzelnen
(1893 gelesen und auch spéter haufig zitiert). Steffen verweist auf die Verquickung der frilhen Proble-
matik von Schicksal und Zufall mit der Schopenhauer-Lektire. Hierfur ist der berihmte Versuch (ber
das Geistersehn [...] einschlagig, auf den Hofmannsthal sich indirekt bezieht (GW X, S. 335f. (12.-14.7.
1891)). Steffen: Schopenhauer, Nietzsche und die Dichtung Hofmannsthals, S. 73-76; vgl. Meyer-
Wendt: Der frihe Hofmannsthal, S. 23-34.

Zur Rezeption von Schopenhauer und Nietzsche in Der Tor und der Tod s. auch Pestalozzi: Mythos des
erhbéhten Augenblicks.

Claudios nutzloses Griibeln tber die ,Kinder der Zeit* (GW I, S. 283) deutet auf die Moiren in Landstra-
Be des Lebens (1893, GW I, S. 309-312), ein als ,allegorisches Gegenspiel zum ,Tor und Tod"“ (SW I,
S. 447) gedachtes Fragment, das die erste Serie lyrischer Dramen bis 1893 beschlief3t. Auch die Moi-
ren sind Teil der Spharenharmonie in Platons Politeia: Die Tochter der Notwendigkeit begleiten die
ténenden Sirenen mit ihrem Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft kiindenden Gesang; sie verbinden
die Seelen mit ihren selbst gewéahlten Erdenschicksalen und dem zugehdérigen Damon.

Hofmannsthal legte auf eine ,stimmungsvoll[e]* Inszenierung Wert, in der die musikalische Rihrung
zentral, aber nicht dominant ist (SW IIl, S. 470f., 454ff.). lnrem konzeptuellen Status gemaf entwickelt
die Geigenmusik in der Auffihrungspraxis ein virtuoses Eigenleben. Schon 1893 gilt die musikalische
Komponente als Markenzeichen des Dramoletts, das Dehmel Hofmannsthal gegenuber als ,lhr gro3es
Geigensolo* bezeichnet (ebd., S. 448). Fur Reinhardts Berliner Inszenierung 1908 komponiert Eugen
d’'Albert ein Violinstiick, das nicht nur das Publikum, sondern auch den Autor fasziniert (ebd., S. 473).
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Der Erinnerungsraum, den die Geigentdne im Stiick ertffnen, reicht bis in die Kind-
heit zurtick, als Claudio noch uber ein tiefes Empfinden alleinheitlicher Verbundenheit
verfugte. Dieses Daseinsgefihl ist fir ihn ebenso unerreichbar wie das im Eingangs-
monolog evozierte Sehnsuchtsbild eines unentfremdeten, einfachen Naturlebens, dem
schon sein Vorgénger Werther vergebens nachhing.” Das authentische Fiihlen bleibt
unter der Last toten Wissens und &sthetischen Betrachtens ,verschittet‘. Hofmanns-
thal formuliert dazu schon 1890, im Gedicht Gedankenspuk, eine zentrale, nietzschea-
nische Analyse, in der sich dionysische Kreativitdt und Historismuskritik miteinander
verschranken: Der titanisch flammende ,Genius® im menschlichen Inneren, der die
LStrahlende Ahnung der Kunst“ empfindet, aber tédliche Energien besitzt, wird durch
Gewohnheit, Gedankenlosigkeit und Selbstbetrug gedampft und dadurch lebbar. Der
moderne, mit Zitaten Uberfrachtete Mensch wird damit jedoch zum passiven Traumer,
zum Hamlet-Typus, dessen Seele ein ,Bacchanal von Gespenstern® beherrscht. Auf
der Buhne des Wissens im Kopf wird sein Innenleben von den Stereotypen der Ge-
lehrsamkeit aus drei Jahrtausenden Kulturgeschichte zu Tode gesungen und ge-
tanzt.”* In diesem Sinne fordert der Tod von Claudio einen Akt der Reflexion. Er soll
das ,ererbte Graun“ vergessen, das sein Inneres besetzt wie der tote Tand die &ul3ere
-Rumpelkammer®, und die dionysische Présenz des Todes im Leben erkennen: Als
.grolBer Gott der Seele" reprasentiert er das vermisste Geflhl der unmittelbaren Hin-
gabe und Allverbundenheit, das nach Schopenhauer und Nietzsche das Umgehen
oder Zerstéren des principii individuationis einschlieBt’®> und von Hofmannsthal in zwei-
ter Stimme als sanfte, kontinuierliche Erfahrung der Fulle und des Reifens im naturli-
chen Kreislauf von Werden und Vergehen dargestellt wird. "

Die Sterbeszene stellt eine zentrale Pathosformel des lyrischen Dramas dar. Hier
wird sie im Anschluss an Gestern und Tizian als Allegorie des kreativen Prozesses ge-
staltet, den Mallarmé als radikale Loslosung des Empfindens von der Bindung an das
Selbst beschreibt, als notwendige Diskontinuitéat, welche die ,Transfiguration' des Ge-

fuhls in das sprachliche Bewusstsein allererst ermdglicht und die lyrische ,Stimme’ des

© 3. Hofmannsthals Brief an Georg Brandes vom 29.12.1906 (SW lII, S. 470).

" GW I, S. 97f. Vgl. Hofmannsthals Brief vom 30.5.1893 an Edgar Karg von Bebenburg (SW 1lI, S. 483):
~denn nicht wir haben und halten die Menschen und Dinge, sondern sie haben und halten uns. Dabei
kommt man sich freilich nicht leer vor, aber was noch viel unheimlicher ist: man ist wie ein Gespenst bei
hellem Tage, fremde Gedanken denken in einem, alte, tote, kiinstliche Stimmungen leben in einem,
man sieht die Dinge wie durch einen Schleier, wie fremd und ausgeschlossen geht man im Leben
herum, nichts packt, nichts erfillt einen ganz.”

2 Zu den Differenzen Schopenhauers und Nietzsches s. Han: Au-dela de la métaphysique.

B Gw I, S. 288f. Vgl. die Einheit von Tod und Leben im Sein im Gedicht an Beer-Hoffmann von 1894
(ebd., S. 169).
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Textes hervortreibt.”* Hofmannsthal besetzt das depersonalisierende Loslésungsmo-
ment mit dem lebensphilosophischen Konzept der destruktiv-heilsamen Ich-Ekstase.
Der Prozess der Stimmenbildung wird als musikalisch evozierte Erscheinung der drei
Verstorbenen inszeniert, die Claudios Reflexionen in die Scharfe der Selbstkonfronta-
tion treiben. Hierfur bedient sich Hofmannsthal des von Schopenhauer konfigurierten,
in Wagners Theorie des Gesamtkunstwerks und Nietzsches Tragddienschrift zum
Kunstmythos ausbuchstabierten Inventars der deutschen Musik-Metaphysik, welche
die Analyse traumartiger Erscheinungen, innerer Sensationen und Gefiihle auf3erhalb
der Physis mit einschlief3t.

Wie neben der Welt als Wille und Vorstellung (1819) auch Schopenhauers Ver-
such (ber das Geistersehn aus den popularen Parerga und Paralipomena (1851) aus-
fuhrt, reprasentieren Stimmungen die Schwundstufe jener unbewussten (,willensmafi-
gen’) Empfindungen, die Gber Traume sowie diverse Stufen der Magie und des Hellse-
hens von der raumzeitlich-kausalen nattrlichen Ordnung in die verborgene metaphysi-
sche Ordnung der Dinge fihren. Sie fungieren also, wie ihre platonische Vorlauferin,
die chéra, als Medium im Sinne des vermittelnden Ubergangs zwischen Transzendenz
und Immanenz. Als grund- und ziellose Ahnungen und Erwartungen représentieren sie
Phanomene, die sich in Traumen oder Geistererscheinungen konkretisieren kdnnen.
Unter letztere fallen die um 1800 philosophisch vieldiskutierte Ankiindigung des nahen-
den Todes durch Todesgeister und die Vergangenheitsschau durch Erscheinungen,
mit denen in extremen Befindlichkeiten auch kommuniziert wird. Die kérpergebundene,
atmosphéarisch wirkende Stimmung des monologisierenden Subjekts, die kdrperlose
(im Sinne der Subjekt-Objekt-Differenz auch ortlose) Stimme”® und die raumlich wahr-
nehmbare Geistererscheinung sind theatrale Konkretisierungsformen jenes Schicksals-
und ,Gespensterglaubens”, dessen kulturgeschichtliche Nomenklatur Hofmannsthal
aus seiner Schopenhauer-Lektlre bekannt ist. Er wird in Der Tor und der Tod mit signi-
fikantem Verweis auf Mallarmés Betonung der mehrfachen Deutbarkeit eines Textgan-
zen poetologisch funktionalisiert.”® Symptomatisch sind diesbeziiglich die ubiquitare
semantische Spur des ,Geist'-Komplexes im Frihwerk Hofmannsthals und die ab 1893

belegte Lektlre des platonisierenden Schicksalstraktats aus den Parerga und Paralipo-

" zur Verschrankung von Tod und poetischem Sprechen bei Mallarmé s. Bersani und de Man, zit. bei
Vilain: Hofmannsthal and French Symbolism, S. 210.

IS Vgl. besonders Was die Braut getrdumt hat (1896).

& Aufzeichnung v. 12.-14.7.1891 (GW X, S. 335): ,Grade: Helena und Faust 1.) als phantastische Bege-
benheit, 2.) als Allegorie, 3.) wieder als Marchen verstanden (Mallarmé: jedes Buch hat einen dreifa-
chen Sinn). Die Gespensterfurcht einer Bauerin, der Rationalismus der Bourgeoisie, der Gespenster-
glaube Schopenhauers. Die prunkende Uniform Murats, die elegante Einfachheit Talleyrands, der
Prunk Napoléons.”
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mena. Darin geht es um die Bedingungen der Lesbarkeit des Lebens als ganzheitlicher
Figur, einer Figur, die sich nach den Regeln literarischer Darstellung konstituiert und
nur in den Grenzbezirken des menschlichen Bewusstseins, Traum und Tod, zutage
tritt. Schopenhauers Transzendente Spekulation Uber die anscheinende Absichtlichkeit
im Schicksale des einzelnen kann in diesem Zusammenhang als Vorstufe zu Mallar-
més Postulat von der textimmanenten Pluralitat der Lesarten betrachtet werden. Seine
Reflexionen Uber das Geistersehen und das Schicksal bieten konzeptuelle Anknip-
fungspunkte, die in Der Tor und der Tod zur konkreten Losung des lyrisch-dramati-
schen Inszenierungsproblems beitragen. Hofmannsthal entwickelt aus den Komponen-
ten des literarischen Totentanzes und der musikalisch evozierten Sphéare der Meta-
physik ein Auffihrungsmodell, in dem sich die natirlichen Innen-AuRen-Grenzen auf-
l6sen, so dass abstrakte psychische Problematiken darstellbar werden. Dieses Modell
erdffnet einen Stimmungsraum’’, der sich ins Metaphysische weitet, aber nicht mehr
aus ihm generiert wird. Darin erscheint das ,Subjekt' in verschiedenen ,Graden‘ des
Performativen, im Sinne der vom Tod reprasentierten dionysischen Selbstentgrenzung:
als vage subjektive Stimmung (Claudios Geflihl der Selbstentfremdung), die sich sug-
gestiv im Objekt und atmosphérisch im szenischen Umraum spiegelt; als unpersonli-
che, zwischen Innen und Auf3en schwebende Stimme (hier die aus der Erinnerung des
Lebens ,redende’ der Geige); und als konkrete dialogfahige Erscheinung (des Todes
und seiner Geister respektive des Textes). Das Oszillieren des Spiels zwischen dem
Innen-Pol der subjektiven Stimmung und der allegorisch, tber die Musik evozierten
auleren Erscheinung inszeniert auf der Handlungsebene wie auf der poetologischen
Reflexionsebene den Durchbruch zum Modus unmittelbarer Geflhlsprasenz. Diese
Unmittelbarkeit des Empfindens bildet das Telos der romantischen Musiktheorie und
geht hier in das symbolistische Verfahren der Evokation von Abwesendem und Ab-
straktem ein. Hofmannsthal gestaltet mit der Musik als metaphysischer Sprache des
Unbewussten im Rickgriff auf allegorisierende literarische Gattungsmuster ein Insze-
nierungsmodell fiir die ,dramatisierte[n] Stimmungen*“’® des statischen Dramas, in dem
das ausgehende 19. Jahrhundert die Interaktion diverser Personlichkeitsschichten vi-

sualisiert. Die entbehrte Gefuhlsunmittelbarkeit ist mit der Krise metaphysischer und

77 Vgl. die Aufzeichnung v. 9.4.1893, in der Hofmannsthal die ,L6sung des absoluten Idealismus” in Tor
und Tod als phantasmagoretischen Effekt der Stimmung, des Staunen erregenden ,Schwindels* dar-
stellt (GW X, S. 358).

& Vgl. hierzu das phanomenologische Konzept des Geflihls als raumlicher Atmosphare in Hermann
Schmitz’ System der Philosophie (Bd. Ill/2 (1969): Der Gefiihlsraum). Diese Verbindung hat Konrad
Heumann fiir Hofmannsthal umfassend erschlossen (Heumann: Hofmannsthals Phdnomenologie).

% Hofmannsthals Brief v. 26.6.1892 an Beer-Hoffmann, zit. bei Schels: Tradition des lyrischen Dramas, S.
184.
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historistischer Identitatsraster und einem gescharften Bewusstsein fur die Grenzen der
Sprache in Bezug auf die Darstellbarkeit subtiler Geflihlslagen gekoppelt. Schon in sei-
nem dritten lyrischen Drama macht Hofmannsthal die Musik zur Mittlerin zwischen
existenziellem Stimmungsgrund und Sprache und setzt sie als Medium ein, das unbe-
wusste Gefuhlskomponenten zu szenischem Leben erweckt. Der Weg in die mythologi-

sche Oper ist damit vorgezeichnet.

V. Hofmannsthals theatrale ,Stimmungskunst'

Wie das in Der Tor und der Tod entwickelte szenische Modell zeigt, werden Uber das
Stimmungskonzept verschiedene Personlichkeitsschichten aufgefachert, die personen-
allegorisch und raumsymbolisch repréasentiert sind. Sie treten, dem platonisierenden
Grundzug der friihen Dramen und ihrer Konzeption als asthetischem Wabhrheitsritual
gemal, in ein erkenntnisgerichtetes Dialogverhaltnis miteinander. Dem Bereich von
Stimm- und Wort-Klang, sphérischem Klangraum und Instrumentalmusik féllt dabei die
Funktion einer akustischen Allegorie zu, welche die (pré-)romantische Utopie einer
unmittelbaren und universalen musikalischen Gefihlssprache mit theatralen Mitteln
sinnfallig und diskursivierbar macht. Eine zentrale Ubersetzungsfunktion tibernimmt,
besonders im Tod des Tizian, der analog zum Stimmungsgenre der Landschaftsmale-
rei symbolisch strukturierte Bihnenraum. Auf sprachlicher Ebene transponieren die
semantikgeschichtlich miteinander verwobenen Schlisselkonzepte ,Stimmung’ und
,Geist'® die mediale Funktion der Musik.

Der proteisch-mediale Charakter von Stimmungs- und Geistbegriff erméglicht das
epochentypische Oszillieren®! der lyrisch-dramatischen Seelenlandschaften Hofmanns-
thals zwischen kosmischer Transzendenz und augenblickshafter Immanenz, schicksal-
haft-metaphysischer Teleologie und natirlichem Zufall, musikalischer ,Unmittelbarkeit'
und mittelbarer sprachlicher Reprasentation, Ganzheit und Entzweiung, dionysischer
Selbstentgrenzung und apollinischem Individualismus, genialer Inspiration und ge-
hemmtem Dilettantismus. Auf der Ebene der Inszenierung sind die Figuren, wie die
Notizen zum Tizian-Fragment belegen, explizit als Reprasentanten konkreter Stimmun-
gen angelegt. Dieses Vorgehen entspricht letztlich zumindest einer teilweisen Umset-

zung des Puppenspiel-Gedankens. Es setzt sich in den ,Stimmungscodes’ fort, mit

8 Das Geist-Konzept umfasst, laut Rudolf Hildebrands Artikel von 1897 in Grimms Wérterbuch, spiritus,
anima, mens, genius — im Deutschen: Geist(er) und Stimmungen, Begeisterung / Inspiration / Enthu-
siasmus, Genie, Daimon / Fatum.

81 Kemper: Asthetische Moderne als Makroepoche, S. 114f.
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denen Hofmannsthal kiinftig seine Inszenierungen lenkt und beschreibt, sei es in den
Szenischen Vorschriften zu Elektra (1903) oder in den Anweisungen, die er Strauss zur
musikalischen Anlage einzelner Opernfiguren erteilt®.

Die frihen Stimmungscodes basieren auf zwei konkreten Vorstellungen, in denen
sich Musik und Sprache oder vorsprachliche Stimmung poetologisch kreuzen: der ,ei-
gene Ton' und die ,innere Musik’. Das um 1900 prominente Konzept des eigenen Tons
— einer konkreten Figur auf der Bihne, einer unverwechselbaren (primar lyrischen)
Sprech- oder Schreibart®® — ist in den um 1900 haufigen literarischen Wiirdigungen
grol3er Schauspieler greifbar. Bei Hofmannsthal werden Kinstler wie Kainz, Mitter-
wurzer oder die Duse als Medien und Magier mit suggestiven Fahigkeiten beschrieben:
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Sie sind in der Lage, der gesamten irdischen ,Menagerie von Seelen uber ihre

Stimme und Gestik sinnliche Prasenz zu verleihen und verkdrpern um 1900 noch die

geballte Emphase des ,ganzen Menschen'®®

, eine Generation spater aber schon den
damonischen Massenverfiihrer®. Vergleichbares beinhaltet Hofmannsthals Gedanke
einer inneren Musik®’, der auf dem romantischen Postulat der nicht diskursivierbaren,
stimmungshaften ,Unmittelbarkeit’ des Empfindens aufbaut und den medialen Charak-
ter des Musikalischen betont. In der konzeptuellen Metaphorik von eigenem Ton und
innerer Musik und dem zugehdorigen akustischen Modus der Allegorie konstituiert sich
auch im Deutschen ein neues Genre imaginarer Theatralitdt, das die musikmetaphysi-
sche Evokation verborgener existenzieller Stimmungen und ihre geisterhaften Erschei-
nungsformen aus der Romantik fortschreibt und sie mit der symbolistischen Poetik des
Abwesenden verbindet. Uber die urspriinglich lyrischen Reprasentationsverfahren der
Suggestion und Transposition rickt dabei die textgenerierende Instanz der entindivi-
dualisierten ,Stimme’ ins Zentrum. Sie Uberschreitet den Rahmen des anthropozentri-
schen Subjektivitatspostulats auf die Sprache hin und findet auf dieser Ebene ihre Ent-
sprechung zur Musik: Das lyrische Drama inszeniert nicht die korperlose Geist(er)-
Stimme an sich, sondern ihre Medialitat. Auf poetologischer Ebene entspricht ihr die
Stimme des Textes®. Dies wird durch den firr die Rezeption als Lesedrama unabding-

baren lyrischen Ton und den metaphysischen Status der Musik beglaubigt. Beide

82
83

Schnitzler: Hofmannsthal und Strauss, S. 41.

Vgl. GW X, S. 317; als metaphysische Variante vgl. eine AuRerung zum ,daimon’ bei Paracelsus (ebd.,
S. 400). Zu Hofmannsthals akustischer Poetik s. Hiebler: Hofmannsthal und die Medienkultur, S. 409-
426.

¥ GW X, S. 332.

8 Hiebler: Hofmannsthal und die Medienkultur, S. 108-112; hier S. 111f.

8 vgl. die Analyse des Prafaschismus in Thomas Manns Mario und der Zauberer (1929).

87 vgl. Schmid: Symbol und Funktion der Musik, S. 31, 34f.

8 Vgl. Meyer-Kalkus: Stimme und Sprechkinste, S. 60-70; Hiebler: Hofmannsthal und die Medienkultur,
S. 459; Hart Nibbrig: Geisterstimmen.
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bilden die Basis fiir die Ubersetzung der abstrakten Vorstellung in vollsinnliche, perfor-
mative Buhnenprasenz.

Hofmannsthals Umgang mit romantischen Konzepten verweist im Sinne eines
weiten Modernebegriffs® auf die freie Aneignung von Traditionen, die den Epochen-
schwellen von 1800 und 1900 in spezifischer Akzentuierung — hier geschichtsphiloso-
phisch und zeitutopisch, dort im Zeichen des Metaphysikverlusts und der Historismus-
kritik — gemeinsam ist. In den Stimmungsszenarien um 1800 wird die ,Innerlichkeit’ in
die asthetisch-metaphysische Erfahrung des Landschaftsraums oder der Inspiration
und Vision extrapoliert, und zwar Uber das Paradigma der Subjektivitat. Im Unterschied
dazu fungiert Hofmannsthals Stimmungskunst als komplexe poetologische Figur der
Transposition auch jenseits des Metaphysischen und Subjektiven. Ihre konzeptuelle
Spannweite reicht von der ephemeren, leiblich verankerten Laune des Augenblicks bis
zum kosmisch regierten daimon und oszilliert als Stimmung, Stimme und Geisterer-
scheinung zwischen Psychophysik und Metaphysik im Raum des Imaginaren. Die Mu-
sik erscheint, meist mit alleinheitlich-kosmogonischen Kategorien verbunden, als sinnli-
che Mittlerin zwischen beiden Dimensionen. Im allegorisierenden Ruckgriff auf vorsub-
jektive Konzepte der Personalitat, die mit der Geisterwelt und mythischen Figuren wie
dem Tod und Dionysos, Pan und Faun assoziiert sind, wird die Doktrin der naturalisti-
schen lllusionsbiihne zugunsten entzeitlichter metaphysischer Schau-Platze des Inne-
ren wie Traum, chora, Vision und Erscheinung weitgehend verabschiedet.*

Hofmannsthals friithe Dramatik ist weder psychologisch-gesellschaftskritisch veran-
kert wie bei lbsen (Gespenster, 1881) noch agiert sie in den mystisch-existenzialen
Welten des frihen Maeterlinck (Der Eindringling, 1891) oder den metaphysischen
Traumdimensionen des Strindbergschen Traumspiels (1902). Die ersten Einakter re-
flektieren die misslingende oder gelingende Entgrenzung der naturwissenschaftlich und
historistisch partialisierten Ich-Existenz zur imagindren Ganzheit einer ,kosmischen
Menschennatur‘. Sie prasentieren ein raumsymbolisches und klangallegorisches Buh-
nenspiel im Zeichen der Stimmung, das, verglichen mit den Vorgaben Mallarmés, im
produktiven Ruckgriff auf Mythologeme und traditionelle Gattungsmuster relativ klare
Deutungsangebote formuliert. Vor allem aber sind die lyrischen Dramolette aus poeto-
logischen Uberlegungen heraus konzipiert, die den Musikalisierungsprozess der Litera-

tur im 19. Jahrhundert in der Verbindung romantischer und symbolistischer Komponen-

89 Vgl. Kemper: Asthetische Moderne als Makroepoche.
% GW 8, S. 490-493; vgl. Streim: Streit um Biithnenbild und stage design, S. 284ff.
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ten fortschreiben und, ahnlich wie Rilkes lyrische ,Spiele’,** die Entwicklung einer Stim-
mungskunst als theatrales Modell reflektieren.

Eine adaquate bihnendasthetische Realisierung der friihen Stimmungsdramatik fin-
det erst nach 1900 statt. Unter dem Eindruck der Arbeiten Craigs formuliert Hofmanns-
thal fir Reinhardts Elektra-Inszenierung in seinem Aufsatz Die Bilihne als Traumbild
(1903) die Analogie von magischer Traum- und symbolischer Bihnenatmosphare in
einer platonisierenden Licht- und Abbildmetaphorik. Das Bihnenbild und vor allem die
Lichtregie sollen einen homogenen Stimmungsraum schaffen, in dem Worte auratisch
wirken. Diese Visualisierung textueller Stimmungsgehalte wird als Grenzliberschrei-
tung ins Metaphysische, von der sichtbaren Welt der Lebenden ins Unsichtbar-Geister-
hafte umschrieben. Dabei verweisen das Schopenhauer geschuldete Bild von den in-
neren Abgriinden des Traums, die den TrAumenden schockhaft erwachen lassen, und
die Aufwertung des Buhnenbildners zum ,grofR3e[n] Geiger am Rand eines Beetho-

«92

ven’'schen Abgrunds der Finsternis“*© auf die elementare Verbindung zur Stimmungs-

asthetik der frihen Dramen, insbesondere zum wegweisenden Erfolg von Der Tor und
der Tod.
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