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Der	
  Schatten	
  am	
  Ende	
  des	
  Tunnels.	
  
„Die	
  Frau	
  ohne	
  Schatten“	
  Märchenoper	
  –	
  Geschlechterreigen	
  -­	
  Artistenmetaphysik	
  
	
  

„Ich	
  werde	
  jetzt	
  mit	
  frischer	
  Kraft	
  und	
  dem	
  Willen	
  zur	
  opernmässigen	
  Leichtigkeit	
  an	
  sie	
  

(Die	
  Frau	
  ohne	
  Schatten)	
  herantreten“	
  (SW	
  571)	
  –	
  das	
  sind	
  nicht	
  meine	
  Worte,	
  sondern	
  

das	
   kündigt	
   Hofmannsthal	
   im	
   September	
   1913	
   seinem	
   musikalischen	
  

Produktionspartner	
   Richard	
   Strauss	
   an.	
   Dieser	
   lobt	
   umgekehrt,	
   in	
   einer	
   typischen	
  

Mischung	
  von	
  Eitelkeit	
  und	
  Selbstkritik:	
  	
  

„Jedenfalls	
  haben	
  Sie	
  noch	
  nichts	
  Schöneres	
  und	
  Geschlosseneres	
  in	
  Ihrem	
  Leben	
  

gedichtet	
   und	
   schmeichle	
   ich	
   mir	
   es	
   als	
   mein	
   Verdienst,	
   Sie	
   durch	
   unsere	
  

gemeinsame	
  Arbeit	
  dazu	
  gebracht	
  zu	
  haben.	
  Hoffentlich	
  wird	
  meine	
  Musik	
  Ihrer	
  

schönen	
  Dichtung	
  würdig.	
   Ich	
   bin	
   bis	
   jetzt	
   noch	
   sehr	
   unzufrieden	
  mit	
  mir	
   (...)“	
  

(SW	
  587).	
  	
  

Und	
   in	
   der	
   Schlussphase	
   der	
   Zusammenarbeit	
   schreibt	
   Strauss	
   1916	
   deutlich	
  

angestrengt:	
   „Aber	
  wir	
  wollen	
   den	
   Entschluss	
   fassen,	
   die	
   ‚Frau	
   ohne	
   Schatten’	
   sei	
   die	
  

letzte	
   romantische	
   Oper.“	
   (SW	
   616)	
   Die	
   Charakterisierung	
   der	
   Oper	
   als	
   romantisch	
  

spielt	
   einerseits	
   natürlich	
   auf	
   das	
   von	
  Adalbert	
   Chamisso	
   in	
   seinem	
   „Peter	
   Schlemihl“	
  

etablierte,	
  romantische	
  Motiv	
  des	
  verlorenen	
  Schattens	
  an,	
  benennt	
  aber	
  zugleich	
  auch	
  

deren	
   hermetische	
   und	
   symbolische	
   Tendenzen,	
   die	
   sich	
   einer	
   epochalen	
   Zuordnung	
  

sogar	
   eher	
   widersetzen	
   und	
   in	
   Beschreibungen	
   der	
   Rezipienten	
   von	
   romanisch	
   bis	
  

romantisch	
   ausufern.	
   Nur	
   eines	
   scheint	
   Generalnenner:	
   Die	
   Frau	
   ohne	
   Schatten	
   habe	
  

„eben	
  gar	
  nichts	
  von	
  heutzutag“,	
  wirklich	
  „nicht	
  eine	
  Spur	
  Moderne“	
  sei	
  mehr	
  darin	
  –	
  so	
  

urteilt	
  beispielsweise	
  Rudolf	
  Pannwitz	
  (SW	
  624).	
  

Die	
   disparaten	
   Zuschreibungen	
   sind	
   aufgrund	
   der	
   Dichte	
   und	
   schwebenden	
  

Unbestimmtheit	
   des	
   märchenartigen	
   Textes	
   von	
   Hofmannsthal	
   gar	
   nicht	
   sehr	
  

überraschend.	
  Diese	
  irritierenden	
  Unbestimmtheiten	
  nun	
  sollen	
  gerade	
  Ausgangspunkt	
  

für	
  den	
  Versuch	
  meiner	
  Überlegungen	
  sein,	
  jene	
  Zuschreibungen	
  verschiedenen	
  Ebenen	
  

des	
  Textes	
  zuzuordnen	
  –	
  und	
  letztlich,	
  soviel	
  sei	
  entgegen	
  der	
  Einschätzung	
  von	
  Herrn	
  

Pannwitz	
   vorweggenommen,	
   einen	
   ausgesprochen	
   modernen	
   Impetus	
   sichtbar	
   zu	
  

machen.	
  

Ich	
   werde	
   mich	
   im	
   Folgenden	
   in	
   drei	
   Umgängen	
   der	
   breiten	
   Gemengelage	
   zur	
   „Frau	
  

ohne	
  Schatten“	
  nähern.	
  In	
  einem	
  ersten	
  Schritt	
  werde	
  ich	
  kurz	
  rekapitulieren,	
  welchen	
  

Traditionen	
   Hofmannsthal	
   mit	
   dem	
   Motivkomplex	
   des	
   fehlenden	
   Schattens	
   folgt	
   und	
  

wie	
   er	
   sie	
   variiert.	
   Dann	
   werde	
   ich	
   in	
   einem	
   zweiten	
   Teil	
   den	
   sozial-­‐	
   und	
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genderstrategischen	
   Implikationen	
  der	
   Erzählung	
   folgen:	
  Da	
   in	
   ihr	
   um	
  nichts	
  weniger	
  

als	
   Macht	
   und	
   freien	
   Willen,	
   um	
   Weiblichkeitsideale	
   und	
   um	
   das	
   humanistische	
  

Menschenbild	
   gerungen	
   wird,	
   geht	
   es	
   also	
   kurz	
   gesagt	
   im	
   2.	
   Teil	
   um	
   den	
   ‚Sinn	
   des	
  

Lebens’.	
   Ein	
   abschließender	
   dritter	
   Teil	
   wird	
   sich	
   dann	
   etwas	
   bescheidener	
   den	
  

literarischen	
  Strategien	
  Hofmannsthals	
  zuwenden.	
  Die	
   „Frau	
  ohne	
  Schatten“	
   lässt	
   sich,	
  

so	
  meine	
  These,	
  als	
  prototypische	
  Dichtung	
  lesen,	
  in	
  der	
  Hofmannsthal	
  eine	
  ganz	
  eigene	
  

Poetologie	
   entwirft.	
   So	
   bewegen	
   wir	
   uns	
   also	
   von	
   der	
   inhaltlichen	
   Basis	
   über	
   die	
  

hermeneutischen	
  Symptome	
  zu	
  einem	
  ästhetischen	
  Überbau.	
  

	
  

I.	
  Das	
  Märchen-­Motiv:	
  Der	
  Schatten	
  ohne	
  Frau	
  

Das	
   Libretto	
   Hofmannsthals	
   steht	
   in	
   einiger	
   Hinsicht	
   zu	
   literarischen	
   Vorbildern	
   in	
  

Bezug:	
   „Seine	
  Form	
   ist“	
  –	
  wie	
  Pannwitz	
  es	
   formuliert	
  –	
   „zwischen	
  die	
  der	
  Zauberflöte,	
  

die	
  des	
  zweiten	
  Faust	
  und	
  die	
  des	
  gesellschaftlichen	
  Orients	
  zu	
  setzen“	
  (Pannwitz	
  1919,	
  

Hofmannsthal	
   Blätter	
   I,	
   S.	
   373)	
   –	
   keine	
   geringen	
  Wegmarken	
   werden	
   da	
   aufgeboten.	
  

Und	
  doch	
  ist	
  „Die	
  Frau	
  ohne	
  Schatten“	
  eine	
  der	
  selbsttätigsten	
  Werke	
  des	
  bekennenden	
  

Eklektizisten	
   Hofmannsthal.	
   Der	
   Stoff	
   wird	
   ihm	
   so	
   reich,	
   dass	
   er	
   das	
   Werk	
   genau	
  

genommen	
  gleich	
  zweifach	
  schreibt	
  –	
  so	
  folgt	
  der	
  Autor	
  auch	
  in	
  der	
  Produktionspraxis	
  

dem	
   selbstgeschaffenen	
   Schattenmotiv	
   und	
   kreiert	
   zeitgleich	
   zum	
  Opernlibretto	
   einen	
  

novellistischen	
  Doppelgänger	
  –	
  die	
  Erzählung	
  „Die	
  Frau	
  ohne	
  Schatten“.	
  Die	
  ausgefeilte	
  

Komposition	
   und	
   symbolistische	
   Atmosphäre	
   der	
   Letzteren	
   erzeugen	
   einen	
   ganz	
  

eigenen	
  Sog,	
  den	
  Pannwitz	
  als	
  „glühende	
  Sinnlichkeit-­‐Geistigkeit“	
  beschreibt,	
  „für	
  die“	
  –

ich	
  zitiere	
  weiter	
  –	
  „man	
  im	
  ersten	
  Augenblick	
  zu	
  dumm	
  ist	
  und	
  über	
  die	
  man	
  sich	
  etwa	
  

doppelt	
   ärgert,	
   weil	
   ihre	
   Unfasslichkeit	
   für	
   den	
   Verstand	
   mit	
   einer	
   Sichtbarkeit	
   fürs	
  

Auge	
   verbunden	
   ist.“	
   (ebd.,	
   374)	
   –	
   dieser	
   ersten	
   Lektüreerfahrung	
   kann	
   ich	
   mich	
  

anschließen;	
   es	
   ist	
   bei	
   diesem	
  Werk	
   eine	
   Zweit-­‐,	
   Dritt-­‐	
   und	
  Mehrfachlektüre	
   hilfreich.	
  

Doch	
   kann	
  man	
   der	
   eben	
   zitierten	
   „Sichtbarkeit“	
   folgen.	
   Der	
   Text	
   ist	
   sozusagen	
   ganz	
  

Oberfläche	
  –	
  und	
  darin	
   folgt	
  er	
  einem	
  wichtigen	
  Diktum	
  Nietzsches:	
  Gelingende	
  Kunst	
  

sei	
  „oberflächlich	
  aus	
  Tiefe“.	
  	
  

Die	
   „Zauberflöte“	
   ist	
   erklärtermaßen	
   eine	
   motivische	
   Richtschnur	
   für	
   die	
   Arbeit	
   von	
  

Strauss	
   und	
   Hofmannsthal	
   gewesen:	
   Man	
   findet	
   ähnliche	
   Motive	
   der	
   Initiation	
   und	
  

Prüfungen,	
  ein	
  hohes	
  und	
  ein	
  niederes	
  Paar,	
  die	
   sich	
   ihrer	
  Liebe	
  versichern	
  und	
  darin	
  

zum	
  humanistischen	
  Menschenideal	
   reifen	
  –	
   es	
   geht	
   in	
  der	
   „Frau	
  ohne	
  Schatten“	
   aber	
  

auch	
   um	
   den	
   faustischen	
   Drang	
   und	
   mephistophelische	
   Verführung,	
   um	
   Erotik,	
  

Eifersucht	
   und	
   Macht.	
   Vieles	
   ist	
   eingesponnen	
   in	
   das	
   Geflecht	
   der	
   Symbole	
   und	
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Metaphern,	
   eben	
   die	
   textuelle	
   Oberfläche.	
   Doch	
  was	
   geschieht?	
  Wie	
   funktionieren	
   die	
  

Figuren	
   und	
   Motive?	
   Ich	
   werde	
   diesen	
   Fragen	
   allererst	
   am	
   Motiv	
   des	
   Schattens	
  

nachgehen.	
  

	
  

I.1	
   Um	
   1800	
   wird	
   das	
   Schattenmotiv	
   gedacht	
   im	
   Bild	
   eines	
   Gesamtkonzepts	
   vom	
  

Menschen,	
   in	
   dem	
   sich	
   Körper	
   und	
   Geist	
   harmonisieren,	
   gleichberechtigt	
   ein	
  

ausgewogenes,	
   ganzes	
   Leben	
   konstituieren:	
   „Erst	
   wenn	
   die	
   Hyle,	
   der	
   Körper	
   als	
  

Wohnung	
   der	
   Seele	
   seine	
   volle	
   Bedeutung	
   und	
   sein	
   Recht	
   erhält,	
   kann	
   ein	
   Schatten	
  

entstehen“	
   (Schiller).	
   Die	
   Zielrichtung	
   ist	
   bemerkenswert	
   für	
   den	
   Weimarer	
  

Klassizismus,	
   der	
   die	
   Emotionen	
   eher	
   gemässigt	
   und	
   die	
   rationale	
   Tugend	
   gefördert	
  

wissen	
  wollte:	
  Körper	
  und	
  Seele	
  werden	
   in	
   ihr	
  Recht	
  gesetzt,	
  nicht	
  etwa	
  dominant	
  die	
  

Vernunft.	
  Die	
  Ausgewogenheit	
   von	
  Sinn	
  und	
  Sinnlichkeit	
   steht	
   für	
  den	
  Lebensentwurf,	
  

dessen	
   Schattenwurf	
   erst	
   sein	
   Gelingen	
   beweist.	
   Bemerkenswert	
   ist	
   in	
   Bezug	
   auf	
   das	
  

Motiv	
  des	
  Schattens,	
  dass	
  bereits	
  um	
  1800	
   feststeht:	
  Der	
  Schatten	
   ist	
  der	
  Ausweis	
   für	
  

geglücktes	
   Menschsein.	
   Was	
   Schiller	
   als	
   Recht	
   des	
   Körpers	
   in	
   anthropologischer	
  

Ausbildung	
   zum	
   „ganzen	
   Menschen“	
   proklamiert,	
   wird	
   hundert	
   Jahre	
   später	
   bei	
  

Hofmannsthal	
  aufgenommen	
  –	
  aber	
  auch	
  („gendernd“)	
  variiert.	
  	
  	
  

Die	
  grundlegende	
  Idee	
  des	
  „fehlenden	
  Schattens“	
  ist	
  eine	
  phantastische	
  Imagination,	
  die	
  

gegen	
  die	
  Gesetze	
  der	
  Physik	
  rebelliert	
  und	
  die	
  Substanz	
  des	
  Körpers	
  von	
  der	
  Akzidenz	
  

des	
   Körpers	
   trennt.	
   Vergleichbar	
   funktioniert	
   die	
   Idee	
   des	
   verloren,	
   verkauften	
   oder	
  

verwetteten	
   Spielgelbildes	
   (bspw.	
   bei	
   ETA	
   Hoffmanns	
   „Die	
   Abenteuer	
   der	
  

Silvesternacht“).	
   Zu	
   finden	
   sind	
   diese	
   Ideen	
   schon	
   im	
   volkstümlichen	
   Glauben	
   an	
  

Geister,	
   die	
   sich	
   gerade	
   daran	
   als	
   solche	
   erkennen	
   lassen,	
   dass	
   sie	
   keinen	
   Schatten	
  

werfen;	
  ähnlich	
  auch	
  Vampire,	
  die	
  kein	
  Spiegelbild	
  produzieren	
  können.	
  Diese	
  fehlenden	
  

Lichtreflexphänomene	
  gründen	
  in	
  der	
  dann	
  doch	
  wieder	
  sehr	
  physikalischen	
  Annahme,	
  

dass	
  es	
  sich	
  eben	
  nicht	
  um	
  materielle	
  Körper,	
  sondern	
  um	
  immaterielle	
  Geschöpfe,	
  meist	
  

diabolischer	
   und	
   geisterartiger	
   Provenienz	
   handelt	
   –	
   ergo:	
   um	
   Nicht-­‐	
   bzw.	
   Un-­‐

menschliches.	
   Dieses	
   Kennzeichen	
   gerät	
   in	
   der	
   ersten	
   großen	
   literarischen	
   Erzählung	
  

vom	
   „fehlenden	
   Schatten“,	
   dem	
   Peter	
   Schlemihl,	
   bereits	
   vom	
   Zeichen	
   des	
  

Nichtmenschlichen	
   zum	
   Zeichen	
   des	
   Nichtbürgerlichen	
   –	
   und	
   damit	
   zur	
   Katastrophe.	
  

Eine	
  weitere	
  Variante	
  des	
  Motivs	
  ist	
  an	
  den	
  Unfruchtbarkeitszauber	
  geknüpft:	
  In	
  Lenaus	
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Gedichtzyklus	
   „Anna“	
  wird	
  der	
   Schatten	
   eingetauscht	
   gegen	
  unvergängliche	
   Schönheit	
  

und	
  die	
  ersehnte	
  Unfruchtbarkeit.1	
  

Ganz	
   anders	
   zunächst	
   bei	
   Hofmannsthal,	
   dem	
   Gero	
   von	
   Wilpert	
   in	
   seiner	
  

motivgeschichtlichen	
  Abhandlung	
   zum	
  Motiv	
  des	
   „Schattens“	
  bescheinigt,	
   dass	
   er	
   eine	
  

Art	
  Höhe-­‐	
   und	
   vielleicht	
   sogar	
   Schlusspunkt	
   für	
   das	
   Schattenmotiv	
   gestaltet	
   habe.	
   Bei	
  

Hofmannsthal	
  nun	
  treten	
  zwei	
  Varianten	
  des	
  fehlenden	
  Schattens	
  auf:	
  Bei	
  der	
  Titelfigur,	
  

der	
   Kaiserin,	
   handelt	
   es	
   sich	
   nicht	
   um	
   einen	
   verkauften,	
   verlorenen	
   oder	
   verspielten	
  

Schatten,	
   sondern	
  wenn	
  man	
   so	
  will,	
   um	
  Schattenlosigkeit	
   von	
  Natur	
   aus:	
   Sie	
   stammt	
  

aus	
  dem	
  Geisterreich	
  und	
  dort	
  existiert	
  Schattenlosigkeit	
   ‚apriori’,	
  das	
  Phänomen	
  stößt	
  

also	
  weder	
  auf	
  Ablehnung	
  oder	
  Angst	
  noch	
  führt	
  es	
  zur	
  sozialen	
  Deklassierung	
  wie	
  bei	
  

Chamisso.	
  So	
  geht	
  es	
  in	
  Bezug	
  auf	
  die	
  Protagonistin	
  um	
  den	
  Erwerb	
  eines	
  Schattens	
  und	
  

nicht	
   um	
  dessen	
  Verlust.	
   Erst	
   die	
   chiastisch	
   spiegelbildliche	
  Anordnung	
  des	
  Motivs	
   in	
  

der	
  Färbersfrau	
  nimmt	
  diesen	
  Traditionszusammenhang	
  auf:	
  Die	
  Färberin	
  ist	
  bereit,	
  im	
  

Tausch	
  gegen	
  sozialen	
  Aufstieg,	
  freizügige	
  Erotik	
  und	
  Luxus	
  ihren	
  Schatten	
  der	
  Kaiserin	
  

abzutreten.	
  Die	
  Kaiserin	
  muss	
  ihren	
  Mann,	
  den	
  Kaiser,	
  vor	
  dem	
  Fluch	
  der	
  Versteinerung	
  

retten,	
   indem	
   sie	
   vom	
   Zwischenwesen	
   –	
   sie	
   ist	
   eine	
   Art	
   Geist-­‐Tier-­‐Mensch	
   –	
   zum	
  

vollgültigen	
  Menschen	
  wird.	
  Das	
  ist	
  die	
  Aufgabe,	
  die	
  ihr	
  zu	
  Beginn	
  des	
  Märchens	
  gestellt	
  

wird.	
   	
   Zum	
  vollständigen	
  Menschsein	
  der	
  Kaiserin	
   führt	
  der	
  Schattenwurf,	
  was	
   für	
   sie	
  

märchensprachlich	
   umspielt	
   bedeutet:	
   Schwangerschaft.	
   Umgekehrt	
   bedeutet	
   für	
   die	
  

menschliche	
   Färbersfrau,	
   der	
   Schatten	
   selbst	
   nicht	
   analog	
   Schwangerschaft,	
   sondern	
  

erst	
   der	
   Verlust	
   dieses	
   Schattens,	
   einerseits	
   die	
   Absage	
   an	
   ihre	
   ungeborenen	
   Kinder,	
  

darüber	
   hinaus	
   aber	
   einen	
   Verlust	
   an	
   Menschlichkeit.	
   Hofmannsthals	
   Erzählung	
  

kombiniert	
   damit	
   die	
   beiden	
  Linien	
  des	
   Schattenmotivs:	
   Er	
   verknüpft	
   das	
   Symbol	
   der	
  

Menschlichkeit	
  schlechthin,	
  indem	
  er	
  es	
  symptomatisch	
  an	
  zwei	
  Frauen	
  durchspielt	
  mit	
  

dem	
  Phänomen	
  der	
  Mutterschaft.	
  

Die	
  Logik	
  des	
  Schattenmotivs	
  bei	
  Hofmannsthal	
  folgt	
  damit	
  nicht	
  der	
  Plus-­‐minus-­‐Logik	
  

des	
   Experimentators	
   Schlemihl,	
   noch	
   der	
   rigorosen	
   Sühnelogik	
   Lenaus.	
   „Stattdessen	
  

sind	
   Umpolung,	
   Auffächerung,	
   Diversifikation,	
   spiegelbildliche	
   Vervielfältigung	
   und	
  

indirekte	
  Motivierung	
   die	
  Mittel,	
   mit	
   denen	
   sich	
   Hofmannsthal	
   auch	
   auf	
   struktureller	
  

Ebene	
  von	
  der	
  Motivtradition	
  abhebt:	
  Umpolung,	
  indem	
  die	
  kinderfeindliche	
  Frau	
  einen	
  

Schatten	
   hat,	
   die	
   nach	
   dem	
   Kind	
   strebende	
   keinen;	
   Auffächerung,	
   indem	
   statt	
   eines	
  

Paares	
   zwei	
   Paare	
   mit	
   ähnlichen	
   jedoch	
   seitenverkehrten	
   Problemen	
   vorgeführt	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1 Zum Motiv des Schatten vgl. Gero v. Wilpert: Der verlorene Schatten. Varianten eines literarischen Motivs, 

Stuttgart 1978. 
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werden;	
  Diversifikation,	
  indem	
  neben	
  der	
  Kategorie	
  ‚schattenwerfend’	
  und	
  ‚schattenlos’	
  

überdies	
   die	
   Zugehörigkeit	
   zur	
   Menschen-­‐	
   oder	
   Geisterwelt	
   bedeutsam	
   wird	
   und	
   die	
  

Aspekt	
   sich	
   überlappen,	
   so	
   dass	
   die	
   menschliche	
   schattenwerfende	
   Frau	
   zusehends	
  

unmenschlicher,	
   die	
   schattenlose	
   Frau	
   aus	
   der	
   Geisterwelt	
   zusehends	
   menschlicher	
  

handelt;	
   spiegelbildliche	
   Vervielfältigung	
   indem	
   der	
   kinderfeindlichen	
   Frau	
   der	
  

kinderfreundliche	
   Mann	
   und	
   auf	
   der	
   anderen	
   Seite	
   der	
   kinderfreundlichen	
   Frau	
   der	
  

kinderfeindliche	
   Mann	
   zur	
   Seite	
   gestellt	
   werden;	
   indirekte	
   Motivierung	
   schließlich,	
  

indem	
  die	
  Sehnsucht	
  nach	
  dem	
  Kind	
  (bei	
  der	
  Kaiserin)	
  nicht	
  als	
  Ziel	
  in	
  sich,	
  sondern	
  aus	
  

der	
   Liebe	
   zum	
   egoistischen	
   Gatten	
   und	
   dem	
  Wunsch	
   nach	
   dessen	
   Erlösung	
  motiviert	
  

wird,	
   während	
   andererseits	
   die	
   übergroße,	
   triebhafte	
   Kindersehnsucht	
   des	
   Färbers	
  

Barak	
   zur	
   Kinderfeindlichkeit	
   der	
   Färberin	
   führt.“2	
  Zudem	
   ist	
   für	
   die	
   Struktur	
   der	
  

Handlung	
   symptomatisch,	
   dass	
   sich	
   die	
   angebahnten	
   Entwicklungen	
   nicht	
   linear	
  

entwickeln	
   und	
   demnach	
   überkreuzen	
   müssten,	
   um	
   im	
   jeweils	
   anderen	
   Extrem	
   zu	
  

enden	
  –	
  womit	
  wir	
  es	
  mit	
  einer	
  Art	
  „Besserungsstück“	
  zu	
  tun	
  hätten.	
  Bei	
  Hofmannsthal	
  

erfolgt	
   die	
   Lösung	
   als	
   „allomatische“,	
   also	
   durch	
   die	
   anderen,	
   endet	
   aber	
   nicht	
   im	
  

extremen	
  Gegenteil,	
  sondern	
  im	
  delikaten	
  Gleichgewicht	
  eines	
  Schwebezustands.	
  	
  

Am	
  Schluss	
  von	
  Akt	
  II	
  schwebt	
  der	
  Schatten	
  in	
  der	
  Luft,	
  die	
  eine	
  hat	
  ihn	
  verwirkt,	
  

die	
   andere	
   ihn	
   nicht	
   rechtsgültig	
   erworben	
   –	
   dieser	
   schwebende	
   Handel	
   und	
  

seine	
   Schlichtung	
   durch	
   ein	
   salomonisches	
   Urteil	
   höherer	
   Mächte,	
   als	
   deren	
  

Wortführer	
   die	
   „Ungeborenen“	
   fungieren,	
   bildet	
   ja	
   das	
   Zentrum	
   des	
   dritten	
  

Aktes.“	
  (Hofmannsthal)	
  

Im	
   Finale	
   dieses	
   letzten	
   Aktes	
   werden	
   die	
   Kaiserin	
   durch	
   die	
   Geste	
   der	
   opfernden	
  

Entsagung	
  und	
  die	
  Färberin	
  durch	
  die	
  Geste	
  der	
  opfernden	
  Reue	
  mit	
  einem	
  jeweiligen,	
  

selbst-­‐	
  und	
  wiedererrungenen	
  Schatten	
  belohnt.	
  Ich	
  fasse	
  noch	
  einmal	
  zusammen:	
  

Das	
   Schattenmotiv	
   birgt	
   bei	
   Hofmannsthal	
   also	
   Zweierlei:	
   Der	
   Schatten	
   ist	
   a)	
   das	
  

Zeichen	
   des	
   anthropologischen	
   Idealzustands	
   –	
   Zeichen	
   dafür,	
   „ganz	
  Mensch	
   zu	
   sein“,	
  

und	
   b)	
   ist	
   das	
   Motiv	
   variiert	
   als	
   ‚gegendertes’	
   Zeichen,	
   ein	
   Zeichen	
   für	
   gelingende	
  

Weiblichkeit.	
  	
  Damit	
  scheint	
  es	
  einerseits	
  zum	
  patriarchal	
  anmutenden	
  Ideal	
  verkürzt	
  –	
  	
  

ein	
   Ideal,	
  das,	
  provokant	
   formuliert,	
  den	
  Weg	
  nimmt	
  über	
  die	
  soziale	
  Ermächtigung	
   in	
  

der	
  Ehe	
  (Todesdrohung	
  durch	
  Vater	
  =	
  Versteinerung	
  des	
  Kaisers,	
  Todesdrohung	
  Baraks	
  

an	
   seine	
   Frau)	
   und	
   biologische	
   Reproduktion	
   (Mutterschaft).	
   Man	
   kann	
   es	
   aber	
   auch	
  

idealisch	
  formulieren:	
  Hier	
  wird	
  die	
  Vervollkommnung	
  zum	
  ganzen	
  Menschen	
  über	
  den	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
2 Wilpert, S. 97. 
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Weg	
   ins	
   Soziale	
   aufgezeigt.	
   Hofmannsthal	
   selbst	
   äußert	
   sich	
   dahingehend	
   zu	
   seinem	
  

Text:	
  Der	
   „Weg	
  vom	
  Ästhetischen	
  zum	
  Sozialen	
   führt	
  über	
   -­‐	
  die	
  Tat,	
   -­‐	
  das	
  Werk,	
   -­‐	
  das	
  

Kind“.	
   Ich	
   möchte	
   mit	
   der	
   folgenden	
   Lesart	
   der	
   „Frau	
   ohne	
   Schatten“	
   versuchen	
   zu	
  

zeigen,	
  dass	
  die	
  Varianten	
  „Tat,	
  Werk,	
  Kind“	
  keineswegs	
  ein	
  ‚entweder	
  –	
  oder’	
  bedeuten,	
  

also	
  ein	
  Weg	
   ins	
   „Soziale“	
  den	
   jeweils	
  anderen	
   ausschließt;	
   sondern	
   ich	
  möchte	
   in	
   gut	
  

symbolisch-­‐semiotischer	
  Manier	
  der	
  Moderne	
  die	
  Gleichzeitigkeit	
  des	
  Ungleichzeitigen	
  

aufzeigen	
  –	
  und	
  zwar	
  an	
  der	
  „Tat“	
  der	
  Kaiserin	
  und	
  der	
  Färberin,	
  an	
  den	
  stets	
  potenziell	
  

bleibenden	
   „Kindern“	
   und	
   in	
   einem	
   letzten	
   Schritt	
   als	
   „Werk“	
   Hofmannsthals,	
   worin	
  

letztlich	
  Zeichen	
  und	
  Bezeichnetes,	
  Ästhetisches	
  und	
  Soziales	
  in	
  eins	
  fallen.	
  

	
  

II	
  Der	
  Geschlechterreigen:	
  No	
  woman,	
  no	
  cry	
  

Hofmannsthals	
   Interesse	
   ist	
   im	
   Gegensatz	
   zur	
   Idee	
   der	
   „Zauberflöte“	
   nicht	
   primär	
   an	
  

einer	
   Harmonisierung	
   des	
   Politischen	
   mit	
   dem	
   Individuellen	
   ausgerichtet.	
   Natürlich	
  

geht	
   es	
   auch	
   in	
   der	
   genealogischen	
   Perspektive	
   der	
   „Frau	
   ohne	
   Schatten“	
   um	
   die	
  

Erhaltung	
   einer	
   Dynastie.	
   Doch	
   Hofmannsthal	
   hat,	
   ganz	
   Kind	
   seiner	
   Zeit,	
   die	
  

pathologische	
   Erotik	
   der	
   eigenen,	
   zeitgenössischen	
   Gesellschaft	
   im	
   Blick.	
   Die	
   Motive	
  

sind	
   auch	
   im	
   Märchen	
   zahlreich	
   verteilt:	
   Ehebruch,	
   Erotomanie,	
   Morddrohung	
   aus	
  

Eifersucht.	
   Nicht	
   die	
   rituelle	
   Versöhnung	
   der	
   erotischen	
   mit	
   der	
   politischen	
   Karriere	
  

steht	
   im	
  Fokus,	
   sondern	
  die	
   Institution	
   ‚moderne	
  Ehe’.	
  Und	
  damit	
   auch	
  die	
   zumindest	
  

aufscheinende	
  Möglichkeit	
   der	
   Emanzipation	
   der	
   Frau	
   um	
  1900	
   aus	
   den	
   bürgerlichen	
  

Rollenmustern.	
  Wenn	
   die	
   Färberin	
   ihre	
   zukünftigen	
   „Kinder	
   der	
   Schönheit“	
   (SW	
  179)	
  

opfern	
  will,	
  dann	
  wird	
  programmatisch	
  die	
  sexuelle	
  Anziehungskraft	
  der	
  Frau	
  gegen	
  das	
  

traditionelle	
  Ideal	
  der	
  Mutterschaft	
  ausgespielt.	
  

Der	
  fehlende	
  Schatten	
  der	
  Kaiserin	
  verweist	
  auch	
  darauf,	
  dass	
  sie	
  als	
  Begehrensfolie	
  für	
  

den	
  Kaiser	
  fungiert.	
  Die	
  physikalische,	
  lichte	
  Durchlässigkeit	
  ihrer	
  Existenz	
  weist	
  sie	
  als	
  

diese	
   Projektion	
   selbst	
   aus.	
   Damit	
   fügte	
   sich	
   die	
   Figur	
   der	
   Kaiserin	
   in	
   die	
   patriarchal	
  

traditionelle	
   Lesart	
   der	
   Frau	
   als	
   Begehrensobjekt	
   des	
   Mannes:	
   Darin	
   trägt	
   diese	
  

keineswegs	
   einen	
   individuellen	
   Eigenwert	
   –	
   Frau	
   existiert	
   nur	
   im	
   Spiegel	
   des	
  

männlichen	
   Begehrens.	
   Schon	
   bei	
   Freud	
   hatte	
   die	
   Frau	
   ihren	
   defizitären	
   Status	
  

eingesehen	
   –	
   auch	
   bekannt	
   als	
   Penisneid	
   –	
   und	
   sich	
   dem	
   dominanten	
   Begehren	
   des	
  

Mannes	
  unterworfen.3	
  Diese	
  Konzeption	
  nimmt	
  das	
  Märchen	
  als	
  Zeitrealie	
  der	
  Wiener	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
3 Zur phallozentrischen Geschlechtssozialisation der nicht nur darin, sondern allgemein defizitären Frau vgl. 

Sigmund Freud: Über die weibliche Sexualität, in: Studienausgabe Band V, darin bspw.: „Das Weib 
anerkennt die Tatsache der Kastration und damit auch die Überlegenheit des Mannes und seine eigene 
Minderwertigkeit“ (S. 279). 
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Jahrhundertwendegesellschaft	
  auf	
  –	
  und	
  es	
  ist	
  an	
  diesem	
  Punkt	
  kaum	
  zu	
  entscheiden,	
  ob	
  

diese	
   eine	
   ausgesprochen	
  hellsichtig	
   kritische	
   oder	
   affirmative	
  Konzeption	
  des	
  Autors	
  

Hofmannsthal	
   ist.	
   Deutlich	
   wird	
   aber:	
   Die	
   Ineinssetzung,	
   die	
   der	
   Text	
   zwischen	
  

Schattenlosigkeit	
   und	
   Unfruchtbarkeit,	
   bzw.	
   Kinderlosigkeit	
   vornimmt,	
   verengt	
   den	
  

Topos	
   des	
   Schattens	
   als	
   „gelingende	
   Identität“	
   auf	
   den	
   Schatten	
   als	
   „gelingende	
  

Geschlechtlichkeit	
   qua	
   Mutterschaft“.	
   Genau	
   so	
   aber	
   öffnet	
   der	
   Text	
   den	
   Weg	
   zum	
  

emanzipativen	
   Gegenwillen:	
   zum	
   antifreudianischen,	
   zum	
   weiblichen	
   Begehren.	
   Für	
  

Freuds	
  psychoanalytische	
  Theoreme	
  undenkbar,	
  wird	
  das	
  weibliche	
  (Auf-­‐)Begehren	
   in	
  

der	
  Erzählung	
  Hofmannsthals	
  gleich	
  zweifach	
  figuriert:	
  Nicht	
  nur	
  die	
  Kaiserin,	
  sondern	
  

auch	
   und	
   gerade	
   die	
   Färberin	
   formulieren	
   dieses	
   weibliche	
   Begehren,	
   das	
   den	
  

männlichen	
  Genealogiewunsch	
  höchst	
  prekär	
  werden	
   lässt.	
  Darauf	
  möchte	
   ich	
  nun	
   im	
  

Einzelnen	
  eingehen:	
  

	
  

II.1	
  	
  

Zunächst	
   ist	
   weder	
   die	
   Kaiserin,	
   die	
   ursprüngliche	
   Geisterreichtochter,	
   noch	
   der	
  

menschliche	
   Kaiser	
   über	
   die	
   einjährige	
   kinderlos	
   bleibende	
   Ehe	
   betrübt.	
   Die	
  

einvernehmliche	
   Unverbindlichkeit	
   des	
   Eros	
   aus	
   der	
   Begegnungsszene	
   wird	
   in	
   der	
  

ehelichen	
  Zweisamkeit	
  fortgeführt,	
  die	
  keinen	
  Dritten	
  im	
  Bunde	
  duldet	
  –	
  also	
  auch	
  keine	
  

Kinder.	
  Die	
  Frist	
  für	
  die	
  Vervollkommnung	
  dieser	
  heterogenen	
  Ehe	
  zwischen	
  Geist	
  und	
  

Mensch	
   über	
   die	
   Zeugung	
   von	
   Nachkommen	
   wird	
   bemerkenswerterweise	
   vom	
   Vater	
  

der	
   Kaiserin	
   gesetzt,	
   dem	
   Geistkönig	
   Keikobad.	
   Dieser	
   Geisterübervater	
   wird	
   in	
   der	
  

Forschung	
   oft	
   als	
   ‚nature	
   pure’,	
   als	
   Lebenswille,	
   als	
   Naturprinzip	
   des	
   ‚élan	
   vitale’	
  

schlechthin	
  gelesen.	
  Doch	
  steht	
  dieser	
  Naturwille	
  als	
  biologischer	
  Reproduktionsdrang	
  

zugleich	
   in	
   dem	
   eindeutig	
   paternalen	
   und	
   dynastischen	
   Verdacht,	
   die	
   eigene	
   familiale	
  

Geschlechterlinie	
  erhalten	
  zu	
  wollen	
  –	
  und	
  zwar,	
  für	
  einen	
  Geist	
  höchst	
  merkwürdig,	
  im	
  

Gefüge	
  der	
  menschlich-­‐bürgerlichen	
  Ehe.	
  Seine	
  Tochter	
  aber	
  und	
  ihr	
  humanoider	
  Gatte	
  

geben	
   sich	
   in	
   ihrem	
   ersten	
   gemeinsamen	
   Jahr	
   den	
   ausschließlichen	
   und	
   lustvollen	
  

Vorzügen	
  einer	
  verantwortungsfreien	
  Kinderlosigkeit	
  ihrer	
  Ehe	
  hin.	
  Nicht	
  von	
  ungefähr	
  

besteht	
   diese	
   Ehe	
   vor	
   allem	
   aus	
   gemeinsamen	
   Nächten!	
   –	
   am	
   Tage	
   nämlich	
   jagt	
   der	
  

Kaiser	
  und	
  die	
  Kaiserin,	
  nun,	
  sie	
  wartet.	
  In	
  diesem	
  Warten	
  liegt	
  denn	
  auch	
  die	
  Krux	
  der	
  

Konstellation,	
  es	
  ist	
  sozusagen	
  die	
  ‚Schattenseite’	
  der	
  anarchischen	
  Sexualität	
  der	
  jungen	
  

Frau.	
  Denn	
  was	
  den	
  Kaiser	
  durch	
  männliche	
  Tätigkeit	
  schlechthin,	
  die	
  Jagd,	
  ablenkt	
  von	
  

der	
   relativen	
   Einseitigkeit	
   seiner	
   Ehe,	
   stellt	
   sich	
   der	
   Kaiserin	
   unmittelbar	
   in	
   jedem	
  

einzelnen,	
  allein	
  verbrachten	
  Tag	
  vor	
  Augen:	
  ihre	
  eigene	
  Untätigkeit.	
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Dieses	
  Motiv,	
  das	
  zu	
  einer	
  ganzen	
  Zeitdiagnose	
  der	
  Epoche	
  um	
  1900	
  gereicht,	
  entleiht	
  

der	
   psychologisch	
   vielbelesene	
  Hofmannsthal	
   einem	
  Text	
   Pierre	
   Janets	
   (SW	
  696),	
   der	
  

„La	
  perte	
  des	
  sentiments	
  de	
  valeur	
  dans	
  la	
  dépression	
  mentale“	
  betitelt	
  ist	
  (1908	
  –	
  Der	
  

Verlust	
  des	
  Wertgefühls	
  in	
  der	
  psychischen	
  Depression).	
  	
  Janet,	
  französischer	
  Psychiater	
  

und	
   Vordenker	
   der	
   dynamischen	
   Psychotherapie,	
   Ideengeber	
   für	
   Freud,	
   Jung	
   und	
  

andere,	
   vertritt	
   in	
   diesem	
  Text	
   die	
  These,	
   dass	
  Ethik	
   und	
   Sexualität	
   in	
   der	
  modernen,	
  

erotisch	
  ausgerichteten	
  Ehe	
  ins	
  Ungleichgewicht	
  geraten	
  und	
  in	
  der	
  Depression	
  enden:	
  

„Les	
  affections	
  et	
  les	
  émotions	
  ont	
  disparu	
  comme	
  la	
  volonté“	
  –	
  Die	
  (ethischen)	
  Affekte	
  

und	
   die	
   Emotionen	
   schwinden	
   zusammen	
  mit	
   der	
  Willenskraft.	
   Und	
  weiter	
   heisst	
   es:	
  

„Ces	
  sentiments	
  d’incomplétude	
  se	
  rattachent	
  bien	
  plus	
  ici	
  aux	
  troubles	
  de	
  la	
  volonté	
  et	
  

de	
   l’attention	
   qu’aux	
   trouble	
   de	
   la	
   sensibilité.“	
   (SW	
   696)	
   –	
   Das	
   Gefühl	
   der	
  

Ungenügsamkeit	
   verbindet	
   sich	
   viel	
   stärker	
   mit	
   dem	
   Phänomen	
   des	
  Willensverlustes	
  

und	
   der	
  Konzentration	
   als	
  mit	
   einem	
  Verlust	
   von	
   Sensibilität.	
   Damit	
   ist	
   nicht	
   nur	
   der	
  

individuelle	
   Zustand	
   einer	
   depressiven	
   Übersensibilisierung	
   bei	
   gleichzeitiger	
  

Tatenlosigkeit	
   bezeichnet,	
   sondern	
   der	
   Mangel	
   an	
   Willenskraft	
   als	
   zentrales	
  

Krankheitssymptom	
  der	
  Epoche	
  selbst	
  diagnostiziert.	
  	
  

Aus	
   diesem	
   Zustand	
   der	
   Fin	
   de	
   siècle-­‐Lähmung	
   will	
   Hofmannsthal	
   paradigmatisch	
  

zumindest	
  seine	
  Märchenfiguren	
  herausführen.	
  Auf	
  einer	
  intradiegetischen	
  Ebene,	
  also	
  

auf	
   der	
   Ebene	
   der	
   Erzählung	
   selbst,	
   favorisiert	
   er	
   als	
   Auflösung	
   des	
   depressiven	
  

(Sexual)Dilemmas	
  die	
  Mischung	
  der	
  sozialen	
  Thematik	
  mit	
  einer	
  biologischen.	
  	
  

Zur	
  Rekapitulation:	
  Das	
  hohe	
  Paar,	
  Kaiserin	
  und	
  Kaiser,	
  lebt	
  erotisch	
  erfüllt,	
  bleibt	
  aber	
  

kinderlos.	
   Zum	
   Problem	
   wird	
   diese	
   Kinderlosigkeit,	
   als	
   ein	
   Fluch,	
   durch	
   den	
   einst	
  

verlorenen	
   Talisman	
   verkündet	
   und	
   vom	
   kaiserlichen	
   Falken	
   überbracht,	
   das	
  

Versteinern	
   des	
   Kaisers	
   androht,	
   wenn	
   die	
   Kaiserin	
   nicht	
   vor	
   Ablauf	
   des	
   ersten	
  

Ehejahres	
  einen	
  „Schatten	
  werfe“	
  –	
  heisst:	
  wenn	
  sie	
  nicht	
  schwanger	
  wird.	
  	
  Binnen	
  drei	
  

Tagen	
  soll	
  dies	
  geschehen	
  und	
  so	
  hilft,	
  wenn	
  auch	
  widerwillig,	
  die	
  Amme	
  der	
  Kaiserin.	
  

Ihr	
  Plan	
  ist	
  es,	
  einer	
  Färbersfrau	
  ihren	
  Schatten	
  abzukaufen,	
  also	
  gewissermaßen	
  deren	
  

Mutterschaft	
   zu	
   entlehnen	
   –	
   eine	
   Art	
   „Leihmutter“-­‐Phänomen.	
  Wobei	
   es	
   nicht	
   um	
   die	
  

Kinder,	
   also	
   nicht	
   um	
   Adoption	
   geht,	
   sondern	
   um	
   die	
   mutterschaftliche	
   Potenz.	
   Und	
  

damit	
   gerade	
  um	
  den	
   sozialen	
  Zustand	
  als	
  weibliches	
   Individuum,	
  um	
  den	
  Durchgang	
  

einer	
  anthropologischen	
  „rite	
  de	
  passage“	
  schlechthin,	
  die	
  per	
  definitionem	
  kein	
  Zurück	
  

bietet.	
  Die	
  schöne	
  Färbersfrau	
  nun	
  ist	
  der	
  Armut	
  und	
  ihres	
  Mannes	
  überdrüssig	
  und	
  will	
  

auch	
  wirklich	
  „Mutterschaft	
  von	
  sich	
  abtun“	
  (SW	
  28),	
  wie	
  sie	
  sagt.	
  Als	
  Gegengabe	
  für	
  den	
  

Schatten	
   der	
   Mutterschaft	
   verspricht	
   die	
   Amme	
   der	
   Färberin	
   ewige	
   Jugend,	
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empfängnisfreie	
   Sexualität,	
   ein	
   Leben	
   in	
   Luxus	
   und	
   nicht	
   zuletzt:	
   „Macht	
   ohne	
  

Schranken	
  über	
  die	
  Männer“	
  (SW	
  26).	
  Diesen	
  Akt	
  der	
  Übertragung	
  fasst	
  Hofmannsthal	
  

als	
  biologistisches	
  Phänomen:	
  Er	
  bezeichnet	
  es	
  als	
  „Ceremonie	
  der	
  Bluttransfusion“	
  (SW	
  

189),	
   als	
   „Zerhauen“	
   des	
   „verknäuelten	
   Lebensgallerts“	
   (SW	
  219)	
   –	
   er	
   formuliert	
   hier	
  

brachial	
   die	
   physiologische	
   Variation	
   des	
   im	
   Märchen	
   noch	
   zauberisch	
   anmutenden	
  

Wortes,	
   dass	
  man	
   den	
   „Knoten	
   des	
   Herzens	
   lösen“	
  müsse.	
   Diese	
   chiastisch-­‐biologisch	
  

gedachte	
   Transfusion	
   von	
   Macht	
   und	
   Mutterschaft	
   zwischen	
   Kaiserin	
   und	
   Färberin	
  

scheitert	
  zuletzt	
  an	
  dem	
  je	
  eigenen	
  Auf-­‐Begehren	
  der	
  beiden	
  Frauen,	
   ihrer	
  jenseits	
  der	
  

Ehe	
   erstarkten	
   Willenskraft.	
   Färberin	
   und	
   Kaiserin	
   bejahen	
   in	
   gewisser	
   Weise	
   eine	
  

anarchische	
   Sexualität,	
   verweigern	
   sich	
   aber	
   einer	
   ihr	
   inhärenten	
   Gewalt.	
   Ich	
  möchte	
  

das	
  genauer	
  zeigen.	
  

Es	
  spricht	
  für	
  das	
  komplexe	
  Frauenbild	
  des	
  Stoffes,	
  dass	
  die	
  emanzipatorisch	
  gegen	
  die	
  

ihr	
  zugedachte	
  Mutterrolle	
  rebellierende	
  Färberin	
  den	
  Versprechungen	
  von	
  Luxus	
  und	
  

erotischer	
  Allmacht	
   in	
  höchster	
  Ambivalenz	
  mal	
  gierig	
  nachhängt,	
  mal	
  diese	
  angeekelt	
  

von	
  sich	
  weist.	
  Letztlich	
  verweigert	
  sich	
  die	
  Färberin	
  der	
  dreimaligen	
  Versuchung,	
  den	
  

von	
   der	
   Amme	
   herbeigezauberten	
   exotischen	
   Jüngling	
   als	
   Objekt	
   des	
   Begehrens	
   zu	
  

akzeptieren:	
  Sie	
  ist	
  nicht	
  bereit,	
  sich	
  einem	
  ‚erzauberten’	
  Liebes/Sexobjekt	
  hinzugeben.	
  	
  

Im	
   entscheidenden	
   Moment	
   wählt	
   auch	
   die	
   Kaiserin	
   das	
   „Nein“	
   zu	
   dieser	
   unheiligen	
  

Transaktion	
   –	
   genauer,	
   sie	
   schreit	
   es	
   heraus,	
   mit	
   der	
   von	
   Strauss	
   als	
   „Urschrei“	
  

charakterisierten	
   Verve:	
   „Ich	
   –	
   will	
   –	
   nicht!“	
   (SW	
   75).	
   In	
   dieser	
   bemerkenswerten	
  

Variation	
   des	
   performativ	
   ehelichen	
   Gelübdes	
   („Ich	
   will“)	
   bekennt	
   sie	
   sich	
   zu	
   einem	
  

eigenen	
   Willen,	
   der	
   sich	
   gegen	
   die	
   Gewalt	
   an	
   dem	
   Färberehepaar	
   entscheidet	
   –	
  

allerdings	
   richtet	
   sich	
   dieser	
   Wille	
   damit	
   auch	
   gegen	
   ihr	
   eigenes	
   Glück,	
   gegen	
   ihre	
  

vollständige	
  Menschwerdung,	
   gegen	
   die	
   gelingende	
   Ehe	
  mit	
   dem	
   Kaiser	
   und	
   darüber	
  

hinaus	
  vor	
  allem	
  gegen	
  dessen	
  nacktes	
  Leben	
  –	
  er	
  würde	
  versteinert	
  bleiben.	
  Neben	
  der	
  

Fähigkeit	
  zum	
  „Mitleiden“	
  wie	
  sie	
  Hofmannsthal	
  und	
  Strauss	
  stets	
  herausgestellt	
  haben,	
  

hat	
   Gerhard	
   Neumann	
   für	
   diese	
   Reaktion	
   der	
   Kaiserin	
   deren	
   eigene	
   Gewalterfahrung	
  

geltend	
  gemacht.4	
  Die	
  Szene	
  der	
  sexuellen	
  Initiation,	
   in	
  der	
  die	
  Kaiserin	
  als	
  Gazelle	
  vor	
  

dem	
   jagenden	
  Kaiser	
  und	
   seinem	
  Falken	
   flieht,	
   in	
  der	
   sie	
   ihren	
  Talisman,	
  das	
  Zeichen	
  

ihrer	
   Jungfräulichkeit	
   und	
   damit	
   ihre	
   Fähigkeit	
   zur	
   Verwandlung	
   in	
   Tiere	
   verliert,	
  

kulminiert	
   in	
   einem	
   strategischen	
  Höhepunkt:	
   Das	
   tierische	
   Geisterwesen	
   verwandelt	
  

sich	
  ein	
   letztes	
  Mal	
  –	
  und	
  zwar	
   in	
  eine	
  weibliche	
  Gestalt.	
  Analog	
  dazu	
  verwandelt	
  sich	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
4 Gerhard Neumann: Oper als Text. Strauss/Hofmannsthals orientalisches Spiel „Die Frau ohne Schatten“, in: 

OperMachtTheaterBilder, Berlin 2006, S. 109-132. 
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das	
  Jagdverhalten	
  des	
  Kaisers	
  in	
  erotisches	
  Begehren:	
  Tötungsakt	
  und	
  Sexualakt	
  kehren	
  

sich	
   ineinander	
  –	
  eine	
  Nähe	
  von	
  Eros	
  und	
  Thanatos,	
  von	
  Lust-­‐	
  und	
  Todestrieb	
  wie	
  sie	
  

bildhafter	
  kaum	
  	
  sein	
  kann.	
  Ich	
  zitiere	
  die	
  Stelle	
  aus	
  dem	
  Libretto,	
  es	
  spricht	
  der	
  Kaiser:	
  

Da	
  flog	
  er	
  (der	
  Falke)	
  

Der	
  weißen	
  Gazelle	
  

zwischen	
  die	
  Lichter	
  –	
  	
  

und	
  schlug	
  mit	
  den	
  Schwingen	
  

ihre	
  süßen	
  Augen!	
  

Da	
  stürzte	
  sie	
  hin	
  

Und	
  ich	
  auf	
  sie	
  

Mit	
  gezücktem	
  Speer	
  –	
  	
  

Da	
  riss	
  sich’s	
  in	
  Ängsten	
  

Aus	
  dem	
  Tierleib,	
  

und	
  in	
  meinen	
  Armen	
  

rankte	
  ein	
  Weib!	
  (SW	
  12)	
  

	
  Dieser	
   initiale	
   „coup	
   de	
   foudre“	
   ist	
   gezeichnet	
   von	
   handfester	
   sexueller	
   Aggression,	
  

verdichtet	
   in	
  dem	
  Motiv	
  des	
  Falken	
  und	
  des	
  „gezückten	
  Speers“	
  als	
  Symbole	
  phallisch-­‐

erotischer	
   Stoßkraft	
   schlechthin.	
   Ebenso	
   wie	
   die	
   Kaiserin	
   in	
   dieser	
   Szene	
   ihren	
  

Talisman/Unschuld	
  verliert,	
  verlässt	
  übrigens	
  der	
  Falke/Manneskraft	
  nach	
  der	
  Jagd	
  auf	
  

die	
  Gazelle/Kaiserin	
  den	
  Kaiser	
  –	
  beide	
  Motive	
  Talisman	
  und	
  Falke	
  sind	
  für	
  die	
  jeweilige	
  

Figur	
  das	
  entscheidende	
  Movens	
  der	
  Geschichte.	
  Sie	
  markieren	
  den	
  Punkt,	
  an	
  dem	
  die	
  

erotischen	
  triebe	
  domestiziert,	
  d.h.	
  in	
  die	
  Institution	
  Ehe	
  überführt	
  werden.	
  

Die	
  Kaiserin	
  ist	
  durch	
  einen	
  Akt	
  anarchischer	
  Sexualität	
  in	
  eine	
  Frau	
  verwandelt	
  worden	
  

und	
   aufgrund	
   dieser	
   Erfahrung	
   letztlich	
   nicht	
   gewillt,	
   erneut	
   das	
   Begehren	
   eines	
  

Anderen,	
  dieses	
  Mal	
  das	
  der	
  Färberin,	
   in	
   sich	
  aufzunehmen.	
  Sie	
  will	
   erstmals	
  nicht!	
   In	
  

eben	
  dem	
  Augenblick,	
  als	
  sie	
  den	
  erhandelten	
  Schatten	
  an	
  sich	
  nehmen	
  soll,	
  wiederholt	
  

sich	
  der	
  Kampf	
  zwischen	
  sexuellem	
  Trieb	
  und	
  moralischer	
  Kraft.5	
  Die	
  Entscheidung	
  fällt	
  

gegen	
  die	
  Gewalt	
  am	
  Anderen.	
  Es	
  ist	
  keine	
  eindeutige	
  Entscheidung	
  gegen	
  anarchische	
  

Sexualität,	
   aber	
   auch	
   keine	
   für	
   das	
   reine	
  Mitgefühl	
   –	
   es	
   ist	
   eine	
   Entscheidung	
   für	
   das	
  

Glück	
  der	
  Anderen	
  aus	
  dem	
  eigenen	
  Wollen	
  heraus.	
  Dass	
  

die	
  Handlung	
  den	
  Übergang	
  von	
  anarchischer	
  Sexualität	
  in	
  die	
  Institution	
  der	
  Ehe	
  durch	
  

eine	
  „deus	
  ex	
  machina“-­‐Lösung	
  erreicht,	
  betont	
  eher	
  die	
  inhärent	
  angelegten	
  Brüche	
  als	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5 Vgl. Neumann. 
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dass	
  diese	
  behoben	
  würden.	
   „Man	
  könnte	
  das,	
  was	
  hier	
  zutage	
  kommt,	
  das	
  eigentliche	
  

Problem	
   der	
   Moderne	
   nennen,	
   als	
   deren	
   verknotetes	
   Dilemma	
   es	
   sich	
   hier	
   darstellt:	
  

nämlich	
  die	
  ungelöste	
  Frage,	
  wie	
  der	
  Lebenstrieb,	
  das	
  nackte	
  Leben,	
   in	
   einer	
   staatlich	
  

verwalteten	
  Welt	
  untergebracht	
  werden	
  kann;	
  wie	
  es	
  also	
  möglich	
  ist,	
  das	
  Begehren	
  und	
  

seinen	
   anarchischen	
   Impetus	
   in	
   einer	
   politisch	
   korrekten	
   Welt	
   unter	
   Kontrolle“6	
  zu	
  

bringen	
  –	
  und	
  vor	
  allem:	
  welche	
  Konzessionen	
  dabei	
  gemacht	
  werden	
  müssen.	
  

Damit	
   aber	
   bleibt	
   die	
   Oper	
   in	
   einer	
   hochambivalenten	
   Uneindeutigkeit,	
   die	
   einer	
  

„goldenen	
  Brücke“	
  (SW	
  78)	
  im	
  Finale	
  bedarf,	
  um	
  aus	
  dem	
  Sexualitätsdilemma	
  noch	
  ins	
  

Humanistische	
  zu	
  führen.	
  Doch	
  diese	
  goldene	
  Brücke	
  ist	
  und	
  bleibt	
  ein	
  Schatten.	
  

	
  

III.	
  Vom	
  schönen	
  Schein	
  der	
  Kunst	
  und	
  seinen	
  Schatten	
  

Der	
   dritte	
   Teil	
   meiner	
   Überlegungen	
   führt	
   nun	
   in	
   eine	
   Art	
   ästhetischen	
   Überbau,	
  

nachdem	
  in	
  Schritt	
  I	
  die	
  inhaltliche	
  Struktur	
  und	
  im	
  II.	
  die	
  hermeneutischen	
  Motive	
  im	
  

Fokus	
  standen.	
  „In	
  dem	
  ‚Märchen’,	
  in	
  das	
  ich	
  nun	
  mit	
  aller	
  Kraft	
  mich	
  eingraben	
  will,	
  bin	
  

ich	
  allein	
  –	
  darf	
  und	
  muss	
  mich	
  des	
  schönen,	
  wahrhaft	
  grenzenlosen	
  Stoffes	
  ganz	
  und	
  in	
  

aller	
  Tiefe	
  bemächtigen“	
  –	
  so	
  schreibt	
  HvH	
  in	
  einem	
  Brief	
  an	
  Eberhard	
  v.	
  Bodenhausen.	
  	
  

Das	
   Entscheidende	
   scheint	
   mir	
   in	
   dieser	
   Äußerung	
   nicht	
   die	
   oftmals	
   versuchte	
  

Abwägung,	
   ob	
   nun	
   Opernlibretto	
   oder	
   die	
   Erzählung	
   die	
   ‚eigentliche’,	
   die	
   ‚wahre’	
  

Fassung	
   des	
   Stoffes	
   wäre.	
   Denn	
   schon	
   Hofmannsthal	
   hatte	
   einmal	
   über	
   eine	
   solche	
  

Abwägung	
   gelästert:	
   Die	
   „Vergleichung	
   dieser	
   Erzählung	
  mit	
   der	
   Oper	
   (...)	
   käme	
  mir,	
  

verzeihen	
  Sie,	
  so	
  sonderbar	
  vor,	
  als	
  wollten	
  Sie	
  ausreiten	
  und	
  dabei	
  zugleich	
  mit	
  einem	
  

aus	
  dem	
  Steigbügel	
  gelösten	
  Fuß	
  spazieren	
  gehen.“	
  	
  

Das	
   wirklich	
   Bemerkenswerte	
   an	
   dem	
   Stoff	
   scheint	
   mir	
   die	
   Charakterisierung	
   als	
  

„wahrhaft	
  grenzenlos“	
  zu	
  sein.	
  Eben	
  diese	
  Grenzenlosigkeit	
   ist	
  eine	
   für	
  Hofmannsthals	
  

gesamtes	
   Werk	
   konstitutive	
   Strategie,	
   es	
   ist	
   seine	
   symptomatische	
   Poetologie.	
   Diese	
  

Poetologie,	
  also	
  die	
  Gemachtheit,	
  die	
  Faktur	
  seiner	
  Texte	
   lässt	
  sich	
  auf	
  den	
  Begriff	
  des	
  

‚vorgängigen	
   Erzählens’	
   bringen.	
   Dieses	
   Verfahren	
   lässt	
   sich	
   bereits	
   in	
   den	
  

Mythosadaptationen	
  von	
  Hofmannsthal	
  erkennen	
  –	
  in	
  Texten	
  wie	
  „Elektra“,	
  „Ödipus	
  und	
  

die	
  Sphinx“,	
  „Ariadne	
  auf	
  Naxos“	
  oder	
  dem	
  „Pentheus“.	
  In	
  dem	
  Märchen	
  „Die	
  Frau	
  ohne	
  

Schatten“	
  ist	
  diese	
  besondere	
  Dynamik	
  des	
   ‚vorgängigen	
  Erzählens’	
  besonders	
  deutlich	
  

am	
  Werk.	
  Was	
  ist	
  damit	
  gemeint?	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
6 Neumann, S. 128. 



Antonia	
  Eder	
   	
  Die	
  Frau	
  ohne	
  Schatten	
  	
   Festspiel-­‐Dialoge	
  2011	
  
	
  

	
   13	
  

Schon	
   zu	
   Beginn	
   der	
   Geschichte	
   zeigt	
   sich	
   ein	
   Generalverdacht	
   gegen	
   die	
   Semiotik	
   –	
  

Schiller	
   würde	
   sagen:	
   „Und	
   alle	
   Zeichen	
   trügen“!	
   Der	
   Sprachskeptiker	
   Hofmannsthal	
  

gestaltet	
  gleich	
   in	
  der	
  Anfangsszene,	
   in	
  der	
  die	
  Kaiserin	
  einen	
  Abschiedsbrief	
  an	
   ihren	
  

Mann	
  schreibt,	
  das	
  Scheitern	
  eines	
  schriftlichen	
  Kommunikationsversuchs:	
  	
  

„Alles	
   schien	
   (der	
  Kaiserin)	
   zweideutig,	
   die	
   schönen	
  Zeichen	
   selber	
  wurden	
   ihr	
  

fürchterlich,	
  unter	
  Seufzen	
  brachte	
  sie	
  den	
  Brief	
  zu	
  Ende,	
  eine	
  kristallene	
  Träne	
  

fiel	
  auf	
  die	
  Schwanenhaut“	
  (EEG	
  351).	
  	
  

Die	
   Erzählung	
   setzt	
   mit	
   der	
   unmöglichen,	
   schriftlichen	
   Kommunikation	
   zwischen	
   der	
  

Geistertochter	
   und	
   ihrem	
   Menschgatten	
   ein.	
   Dass	
   Sprachzeichen	
   sich	
   nicht	
   als	
   der	
  

gangbarste	
   Weg	
   zwischen	
   Individuen	
   erweisen,	
   hatte	
   Hofmannsthal	
   schon	
   früh	
   mit	
  

einem	
   seiner	
   berühmtesten	
   Texte	
   unter	
   dem	
   lakonischen	
   Titel	
   „Ein	
   Brief“	
   ausgeführt.	
  

Bereits	
   diese	
   Überlegungen,	
   bekannt	
   als	
   der	
   Chandos-­‐Brief,	
   raten	
   ab	
   vom	
   Weg	
   der	
  

Semiotik,	
   der	
   fürchterlich	
   „zweideutigen	
   Zeichen“.	
   Und	
   so	
   trägt	
   denn	
   auch	
   der	
   Kaiser	
  

diesen	
  „Brief“	
  zwar	
  „auf	
  der	
  Brust“,	
  „versteht“	
  aber	
  „nicht,	
  ihn	
  zu	
  lesen“	
  –	
  wie	
  es	
  im	
  Text	
  

heisst	
   (EEG	
   394).	
   Kurz	
   darauf	
   wird	
   der	
   Kaiser	
   zu	
   Stein.	
   Erst	
   ein	
   anderer	
   Weg,	
   der	
  

nonverbale	
  Weg	
  des	
  Körpers	
  und	
  der	
  Sinne	
  führt	
  die	
  Liebenden	
  wieder	
  zusammen	
  und	
  

erlöst	
   sie.	
   Tränen	
  werden	
   in	
   der	
   Geschichte	
   stets	
   zum	
   symptomatischen	
   Ereignis	
   der	
  

Wandlung:	
   Sie	
   sind	
   Körperzeichen	
   der	
   Menschwerdung,	
   d.h.	
   der	
   Trauer	
   und	
   des	
  

Mitleids,	
  der	
  Busse	
  und	
  der	
  Reue,	
  der	
  Dankbarkeit,	
  aber	
  auch	
  der	
  Wollust:	
  	
  

„Dem	
  Kaiser	
  stürzten	
  die	
  Tränen	
  aus	
  den	
  Augen,	
  wie	
  dort	
  die	
  Färberin	
  vor	
  ihrem	
  

Mann,	
   warf	
   er	
   sich	
   in	
   den	
   Staub	
   vor	
   seiner	
   Frau	
   und	
   verbarg	
   sein	
   zuckendes	
  

Antlitz	
  an	
  ihren	
  Knien.	
  Sie	
  kniete	
  zu	
  ihm	
  nieder,	
  auch	
  ihr	
  war	
  zu	
  weinen	
  neu	
  und	
  

süß.	
  Sie	
  begriff	
  zum	
  ersten	
  Mal	
  die	
  Wollust	
  der	
   irdischen	
  Tränen.	
  Verschlungen	
  

lagen	
  sie	
  da	
  und	
  weinten	
  beide:	
   ihre	
  Münder	
  glänzten	
  von	
  Tränen	
  und	
  Küssen“	
  

(EEG	
  437).	
  	
  

Als	
  „gemeinsam	
  weinen,	
  gemeinsam	
  zerfließen“	
  beschreibt	
  Roland	
  Barthes	
  diesen	
  Akt	
  in	
  

den	
   „Fragmenten	
   einer	
   Sprache	
   der	
   Liebe“. 7 	
  Genau	
   in	
   diesem	
   Sinne	
   erlebt	
   das	
  

Kaiserpaar	
   die	
   „Wollust“,	
   im	
   rauschhaften	
   gemeinsamen	
   Weinen	
   wird	
   ihre	
  

psychophysische	
   Vereinigung	
   zur	
   Erlösungs-­‐	
   und	
   gleichzeitig	
   zur	
   Auflösungsfigur.	
   Die	
  

Figuration	
  der	
  ästhetischen	
  Form	
  kippt	
  in	
  die	
  Bewegung	
  einer	
  De-­‐Figuration.	
  Nicht	
  nur	
  

die	
   fürchterlich	
   „zweideutigen	
   Zeichen“	
   verschwinden	
   am	
   Ende	
   des	
   Textes,	
   auch	
   die	
  

Konturen	
   von	
  Körpern	
  und	
  Oberflächen	
   verwischen,	
   die	
  Raumdimensionen	
   lösen	
   sich	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
7 Roland Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, Frankfurt am Main 1988, S. 251. 
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auf:	
  „Ober	
  ihm	
  und	
  unter	
  ihm	
  war	
  der	
  Himmel“	
  und	
  „leuchtende	
  Himmelsabgründe“	
  tun	
  

sich	
  in	
  diesem	
  Finale	
  auf	
  –	
  die	
  Topologie	
  verwirrt	
  sich,	
  die	
  Zustände	
  dieser	
  Szene	
  sind	
  

„schwimmend“,	
   „schwankend“,	
   „schwebend“	
   –	
   und	
   vor	
   allem,	
   wie	
   es	
   heisst,	
  

„unbegreiflich“	
   (EEG	
   439).	
   Die	
   Unbegreiflichkeit	
   dieser	
   schwindelnden	
   T/r/opologie	
  

wird	
   flankiert	
   durch	
   einen	
   Hörrausch.	
   Im	
   Paragone	
   der	
   Sinne	
   erweist	
   sich	
   das	
   Ohr	
  

einmal	
  mehr	
  als	
  das	
  empfindsamste	
  Wahrnehmungsorgan	
  –	
  nicht	
  nur	
  in	
  der	
  Oper,	
  auch	
  

in	
  der	
  Erzählung	
   führt	
  das	
  Finale	
   in	
  die	
  Musik:	
   „Unbegreiflich	
   fanden	
  zarte,	
   leise	
  Töne	
  

den	
  Weg	
  aus	
  der	
  Höhe	
  zu	
  ihr.“	
  (ebd.)	
  	
  

Die	
  Auflösung	
  der	
  Raumkoordinaten	
   geht	
   zudem	
  einher	
  mit	
   einer	
  Unschärfe	
   der	
   Zeit:	
  

Das	
   Phänomen	
   der	
   Gleichzeitigkeit	
   des	
   Ungleichzeitigen	
   relativiert	
   eine	
   lineare	
  

Erzähllogik	
   zugunsten	
   einer	
   zirkulär-­‐iterativen.	
   Dieses	
   für	
   Hofmannsthals	
   Poetologie	
  

zentrale	
  Motiv	
  gestaltet	
  bezeichnenderweise	
  der	
  Chor	
  der	
  Ungeborenen:	
  	
  

Vater,	
  dir	
  drohet	
  nichts,	
  

Siehe,	
  es	
  schwindet	
  schon,	
  	
  

Mutter,	
  das	
  Ängstliche,	
  

Das	
  dich	
  beirrte!	
  

Wäre	
  denn	
  je	
  ein	
  Fest,	
  	
  

Wären	
  nicht	
  insgeheim	
  

Wir	
  die	
  Geladenen,	
  

Wir	
  auch	
  die	
  Wirte?	
  

Diese	
  Schlusspassage	
  wird	
  flankiert	
  von	
  der	
  Bühnenanweisung:	
  „Schleier	
  vorfallend,	
  die	
  

Gestalten	
   und	
   die	
   Landschaft	
   einhüllend.“	
   (SW	
   78)	
   Dieser	
   Schleier	
   markiert	
   das	
  

Geschehen	
   als	
   dramatische	
   Faktur,	
   nicht	
   nur	
  weil	
   es	
   diese	
   spezielle	
  Oper	
   ist,	
   sondern	
  

weil	
   jedes	
   Leben	
   letztlich	
   Erzählung,	
   manchmal	
   auch	
   große	
   Oper	
   ist	
   –	
   Psychologen	
  

nennen	
   das	
   Sozialkonstruktivismus.	
   Mit	
   der	
   räumlichen	
   Derealisierung	
   in	
   der	
  

Schlussszene	
  geht	
  zugleich	
  die	
  zeitliche	
  Relation	
  von	
  der	
  linearen	
  in	
  eine	
  Gleichzeitigkeit	
  

über.	
  	
  

Diese	
   Art	
   Krümmung	
   des	
   narratologischen	
   Raums	
   wird	
   motivisch	
   getragen	
   von	
   dem	
  

Paradox,	
  das	
  entsteht,	
  wenn	
  die	
  ungeborenen	
  Kinder	
  zugleich	
  „Geladenene“	
  und	
  „Wirte“	
  

ihrer	
  Eltern	
  sind.	
  Dieses	
  Bild	
  funktioniert	
  gerade	
  nicht	
  als	
  biologische	
  Genealogie	
  –	
  was	
  

das	
  zunächst	
  zentrale	
  Motiv	
  des	
  Schattens	
  ja	
  nahelegen	
  würde	
  –,	
  sondern	
  als	
  zirkuläre	
  

Auflösungsfigur.	
   Diese	
   paradoxale	
   Figur	
   begegnet	
   einem	
   häufiger	
   in	
   Hofmannsthals	
  

Texten,	
  nicht	
  nur	
  als	
  zugleich	
  „Wirt“	
  und	
  „Geladene“,	
  sondern	
  auch	
  in	
  der	
  Variation	
  von	
  

Opfer	
   und	
   Opferndem.	
   Bspw.	
   in	
   „Ödipus	
   und	
   die	
   Sphinx“	
   wird	
   die	
   Erfahrung	
   des	
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Paradoxalen	
   eng	
   verknüpft	
   mit	
   der	
   griechischen	
   Urszene	
   der	
   Tragödie,	
   die	
   göttliche	
  

Präsenz	
   und	
   vermittelnde	
   Repräsentation	
   ineinander	
   aufgehen	
   lässt:	
   Dionysos	
   wird	
  

ekstatisch	
   evoziert	
   und	
   stirbt	
   in	
   jedem	
   mythischen	
   Helden	
   erneut	
   –	
   die	
   Opferszene	
  

kennt	
  kein	
   ‚als	
   ob‘:	
   „Sie	
   setzt	
   eine	
  Sache	
   für	
   die	
   andere“	
   (Hervorh.	
  AE).8	
  Wenn	
   Jokaste	
  

konstatiert:	
  Wir	
  „sind	
  mehr	
  als	
  die	
  Götter,	
  wir,	
  Priester	
  und	
  Opfer	
  sind	
  wir“9	
  (Hervorh.	
  

AE),	
  verdoppelt	
  sie	
  auf	
  frappante	
  Weise	
  die	
  Stelle	
  der	
  Repräsentation.	
  Im	
  Priester	
  wird	
  

der	
   Mensch	
   Stellvertreter	
   göttlichen	
   Willens,	
   im	
   Opfer	
   stellvertretend	
   zum	
   göttlich	
  

Gewollten.	
   Diese	
   Überdetermination	
   durch	
   die	
   gedoppelte	
   Simultanität	
   von	
  

Repräsentationsbezügen,	
  ein	
  paradoxes	
   ‚sowohl	
  –	
  als	
  auch‘	
  verhindert	
  die	
  kathartische	
  

Distanzierung.	
  	
  

Eine	
   vergleichbar	
   kathartische	
   Dysfunktion	
   beschreibt	
   das	
   Bild	
   der	
   Ungeborenen	
   im	
  

Finale	
  der	
  „Frau	
  ohne	
  Schatten“,	
  das	
  nicht	
  zuletzt	
  im	
  Potentialis	
  verharrt:	
  „Wäre	
  denn	
  je	
  

ein	
  Fest“	
  –	
  am	
  Ende	
  steht	
  nicht	
  die	
  Eindeutigkeit,	
  sondern	
  die	
  Potenz.	
  Eine	
  Potenz,	
  die	
  

wiederum	
  den	
  Beginn	
  jeder	
  neuen	
  Erzählung	
  bestimmt.	
  	
  

Dieses	
   Phänomen	
   der	
   Überdetermination,	
   der	
   Gleichzeitigkeit	
   des	
   Ungleichzeitigen,	
  

beschließt,	
   weit	
   weniger	
   drastisch	
   als	
   im	
   Ödipus	
   oder	
   der	
   Elektra,	
   aber	
   in	
   derselben	
  

Gespanntheit	
  der	
  Bewegung	
  das	
  so	
  zwar	
  ermöglichte,	
  aber	
  nicht	
  garantierte	
  Happy	
  End	
  

der	
  „Frau	
  ohne	
  Schatten“.	
  Die	
  zwingende	
  Iteration,	
  die	
  aus	
  dieser	
  zirkulären	
  Bewegung	
  

folgt,	
  beschreibt	
  das	
  Märchen	
  als	
  das	
  „ewige	
  Geheimnis	
  der	
  Verkettung	
  alles	
  Irdischen“	
  

(EEG	
  439).	
  Die	
  Zeitlichkeit	
  ist	
  ins	
  „Ewige“	
  gestreckt,	
  der	
  Raum	
  als	
  „Verkettung“	
  gedacht	
  

–	
   um	
   für	
   diese	
   ästhetische	
  wie	
   ontologische	
  Diagnose	
   ein	
   poetisches	
  Bild	
   zu	
   schaffen,	
  

wählt	
   Hofmannsthal	
   die	
   Form	
   des	
   ‚vorgängigen	
   Erzählens’.	
   Der	
   Begriff	
   des	
  

„vorgängigen“	
  ist	
  doppelt	
  besetzt	
  als	
  Vorangegangenes	
  und	
  stets	
  weiter	
  Vorgehendes	
  –	
  

als	
   Phänomen	
   zirkulär-­‐iterativen	
   Erzählens.	
   Hofmannsthals	
   Text	
   läuft	
   von	
   der	
  

Figuration,	
   dem	
   aufbauenden	
   Gestus,	
   über	
   in	
   den	
   der	
   De-­‐Figuration	
   als	
  

Auflösungsbewegung	
   –	
   und	
   so	
   wieder	
   in	
   sich	
   selbst	
   zurück.	
   Diese	
   Eigenart	
   von	
  

Hofmannsthals	
   Märchen	
   zeigt	
   sich	
   darin,	
   dass	
   erneuernde	
   Wiederholung	
   und	
  

zersetzende	
   Auflösung	
   ineinandergreifen,	
   dass	
   das	
   Kritikpotential	
   der	
   Ästhetik	
   in	
   die	
  

Dynamik	
  poetischer	
  Produktion	
  eingelassen	
  erscheint.	
  Damit	
  ist	
  das	
  poetische	
  Produkt	
  

zugleich	
  Kommentar	
  der	
  Bedingung	
  seiner	
  Möglichkeit	
  –	
  also	
  Poetologie.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
8 In Hofmannsthals Gespräch über Gedichte (1903) war der archaische Mensch „einen Augenblick lang [...] in 
dem Tier gestorben“, der poetische Mensch hatte sich später „aufgelöst“ in „Symbolen“ (Hofmannsthal, 
„Erzählungen, Erfundene Gespräche und Briefe“, S. 503). Im Opfer wurde die Tat zum repräsentierenden 
Zeichen: „Sie setzt eine Sache für die andere“ (Ebd., S. 498). 
9 Hofmannsthal, „Ödipus und die Sphinx“, GW, Dramen II, S. 485. 
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Einerseits	
  postuliert	
  das	
  Finale	
  der	
  „Frau	
  ohne	
  Schatten“	
  diese	
  Dynamik	
  inhaltlich,	
  zum	
  

anderen	
   erfüllt	
   sich	
   diese	
   Poetologie	
   noch	
   formalästhetisch	
   in	
   der	
   Selbstvariation	
   des	
  

Stoffes	
  als	
  zweierlei	
  Genre:	
  In	
  der	
  großen	
  Form	
  der	
  Oper	
  und	
  zugleich	
  als	
  novellistische,	
  

streng	
   gebaute	
   Erzählung	
   gelingt	
   Hofmannsthal	
   mit	
   diesem	
   Stoff	
   eine	
   ganz	
   eigene	
  

‚Artistenmetaphysik’.	
  


