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Einleitung

Es ist ein heikles Experiment, zu dem der Dichter Hofmannsthal den Komponisten
Richard Strauss nach der erfolgreichen Urauffiihrung ihrer zweiten gemeinsamen
Arbeit, dem ,Rosenkavalier” im Jahre 1911 angestiftet hatte. Der Plan eine Oper um
die mythologische Gestalt der Ariadne in Verbindung mit einer Komddie von Moliere
zu zeigen, stiefd beim Komponisten zunachst auf Unverstiandnis, so dass er sich
veranlasst sah, dem Dichter den lakonischen Kommentar des Kunstforderers Willy
Levin zu iibermitteln: ,Ich habe keine Ahnung, was das bedeutet und welche
Beziehung das zu Moliere haben soll.“1

Auch nach Fertigstellung des Werks und der problematischen Urauffithrung 1912
blieb die Frage nach der Sinn der Kombination von Komddie und Opera Seria
symptomatisch fiir die Rezeptionsgeschichte der Urfassung von ,Ariadne auf Naxos“,
obwohl Hofmannsthal sich wahrend der Arbeit zu einer Fiille poetologischer und
dramaturgischer Ausfithrungen zu seinem Werk veranlasst sah, die im lebendigen

Briefwechsel mit dem Komponisten nachzulesen sind.

Angesichts der Probleme, die die selten gespielte Urfassung der Ariadne aufwirft,
sieht sich Sven-Eric Bechtolf fiir die diesjahrige Inszenierung nun 100 Jahre spater in
Salzburg veranlasst, die beiden Teile dieses anspruchsvollen, gleichwohl bizarren
Formexperiments durch einen Kunstgriff enger zusammenzubinden. Er fiihrt eine
zusatzliche Handlungsebene ein, in der der Dichter selbst auftritt und sein Werk in
der Funktion eines Spielleiters vor dem inneren Auge der jungen Witwe Ottonie
Grafin Degenfeld-Schonburg entstehen lasst. Mit ihr, die ihre Trauer tiber den frithen
Tod ihres Mannes nicht verwinden konnte und an Depressionen litt, stand der Autor

wahrend der Entstehungszeit der Oper in regem Briefwechsel?.

Ich mo6chte in meinem Vortrag nicht die sicher naheliegenden biografischen und
soziologischen Implikationen behandeln, - man denke an das grofde Interesse, das

psychische Stérungen und Krankheiten im Wien des Fin de Sciecle gefunden haben -

1 Strauss an Hofmannsthal am 24.7.1911 in: Strauss, Richard/ von Hofmannsthal, Hugo, Briefwechsel,
Gesamtausgabe hg. von Franz und Alice Strauss, Ziirich: Atlantis 1952, S. 138

2 Hofmannsthal, Hugo von/Ottonie Grifin Degenfeld, Briefwechsel, hg. von Marie Therese Miller-
Degenfeld, Frankfurt/M.: Fischer 1974
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sondern ich werde mich auf die poetologischen, motivgeschichtlichen und
theaterwissenschaftlichen Fragen konzentrieren, die die Urfassung von ,Ariadne auf

Naxos"“ aufwerfen.3

Es handelt sich um ein ausgekliigeltes Stilexperiment, das zunachst in kleiner Form
gedacht, sich zu immer tiefgriindigeren Kompositionen im Verhaltnis von Musik und
Dichtung auswuchs. Hofmannsthal selbst nennt es in einem seiner zahlreichen Briefe
an Richard Strauss zur Erklarung und Verteidigung seines Librettos, eine ,raffinierte
Stilmischung®, ,eines der allerheikelsten Gebilde, der allerinkomensurabelsten4

Der um 1900 nur allzu bekannte Stoff um die trauernde Kénigtochter auf Naxos
wurde als kontrastierendes Spiel der Genres und als Spiel mit dem Medium des
Theaters selbst, als Theater im Theater - aber auch als ironisches Spiel mit der Rolle
der Zuschauer - angelegt.

So werden in bizarrer Kontrastierung, Hofmannsthal selbst findet hier das treffende
Attribut ,bizarr®, Schauspiel und Oper - Tragisches und Komisches - Oberflache und
Tiefe - Ernst und Ironie - Triviales und Erhabenes - Tod und Leben zusammen-
gebracht, und schliefdlich um das zentrale Thema: den Widerspruch zwischen der
Liebe als einem temporaren Ereignis und der Treue als dem Bleibenden im Wandel
kompositorisch organisiert. All dies wird nicht im Sinne klassischer Entgegen-
setzungen, von Entweder-Oder, sondern in der schwebenden Balance eines

spielerischen Sowohl-als-auch gehalten.

Ich will Thnen einige Hintergriinde des Stoffs, aber vor allem dieses Stilexperiment,
Moliére mit dem Ariadnestoff zu kombinieren, nahe bringen.

Der Schliissel liegt in der komplexen Figur des Dionysos/Bacchus, mit der sich die
verlassene, zum Tode bereite, untréstliche Konigstochter aus Kreta paart.

Bedenken Sie: Dionysos/Bacchus ist der Gott der lustvollen Ekstase, der Entgrenzung,
aber vor allem auch das Urbild des Theaters selbst, der Gott mit der Maske, der
Wandlungsvolle, derjenige der den Theaterzauber zwischen Verwandlung und Risiko
verkorpert und symbolisiert®. (Insofern entspricht die Oper dem diesjahrigen Motto

der Festspiel-Dialoge ,,Verzauberung und Risiko“). Unter dem Aspekt des

? Der Text entstand vor der Premiere der Inszenierung von Sven-Eric Bechtolf (29.7.2012) und widmet sich
dem Werk unabhingig von dieser konkreten Inszenierung.

# Brief an Strauss vom 18.12.191 1,a.a.0., S.147

5 vgl. Richard Weihe, Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form, Miinchen: Wilhelm Fink 2004
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Theatergottes Dionysos betrachtet, erklart sich das Formexperiment von
Hofmannsthal und Strauss, den antiken Stoff mit einer Komodie Molieres, mit Tanz
und Gesangseinlagen im barocken Stil in Verbindung zu bringen: Thema ist nicht nur
die zentrale Figur der Ariadne und ihres Gegenparts Zerbinetta, sondern vor allem

auch die Kunst, die Theaterkunst selbst.

Der dramaturgischen Kontrastbildung von “Ariadne auf Naxos“ folgend,
verschranken sich in meinem Vortrag - wie Sie sehen werden - die folgenden
thematischen und formalen Aspekte immer wieder, wobei ich zundchst
* die Titelfigur und Rezeptionsgeschichte des Ariadne-Mythos, die dem
Autorenduo um 1900 vorlag, behandele, und den
* zentralen Kontrast zwischen den divergierenden Frauenfiguren und ihren
Lebenshaltungen analysiere, um dann
* mit der Thematik der Verwandlung zur
e Theaterkunst, insbesondere der Komodie als einer Kunst der Kontraste

uberzuleiten.

Ariadne - gebdndigte Wildheit, Mythos und Frauenbild

Sie alle kennen die Skulptur: Ariadne, die schone Nackte auf dem Panther, gestaltet
von Johann Heinrich Dannecker. Tausendfach wurde sie repliziert fiir Kaminsimse,
Schafzimmer, aus Marmor, aus Porzellan, klassizistischer Kitsch par excellence.
Ariadne auf dem Panther als Gemme und Schmuckstiick: Die Plastik zeigt das Sinnbild
der Frau, wie es auch Strauss und Hofmannsthal bekannt war, die Aussage ist
deutlich: Schonheit besiegt Wildheit.

Der wilde Panther, das Begleittier des Dionysos wurde 1803 in der bertihmten Plastik
von Dannecker wie eine Chaiselongue behandelt, von der aus die holde Schone dem
Betrachter ihren prachtvollen Leib prasentiert. Der Panther - vergrofdert man seinen
Kopf und Rachen: gleicht einem impotenten Pantalone aus der Commedia dell’Arte.
Der ,epochale Bund von Liisternheit und Priiderie“ wie Ivan Nagel in seiner

lesenswerten Studie zu diesem Werk riide urteilte.t

6 Nagel, Ivan, Johann Heinrich Dannecker. Ariadne auf dem Panther. Zur Lage der Frauen um 1800,
Frankfurt/M.: Fischer 1993, S. 66
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Gleiches Urteil ist auf die Oper, zumal die diesjahrig in Salzburg gezeigte Urfassung
von Strauss/Hofmannsthal von 1912 kaum anzuwenden, wenn auch bei der
Rezeption von ,Ariadne auf Naxos“ immer wieder Dannekers Bild in den Képfen
herumspuken mag, das Hofmannsthal - wie ich meine - erfolgreich vertrieben hat.
Ariadne ist durch die Jahrhunderte hindurch Projektionsfigur fiir sich wandelnde
Frauenbilder, nicht von Frauen, sondern von Mannern geschaffen und gestaltet. Wie
die Kunst iiberhaupt ist auch das Theater Seismograf gesellschaftlicher
Befindlichkeiten, auf den Mythos bezogen immer wieder Medium von Riickgriff,

Vorgriff und Verwandlung, Neu- und Umdeutung.

Das Werk von Hofmannsthal/Strauss steht in mehrfacher Hinsicht im Gegensatz zur
Gattungstradition. In ihrer ,Ariadne auf Naxos“ konfrontieren sie die trauernde
Ariadne (seit Monteverdis ,Lamento d’Arianna“ das Sinnbild gebandigter Erotik und
verzehrenden Verlusts) mit einem anderen Frauentypus: mit Zerbinetta, der
Schauspieler-/Sanger-/Tanzerin aus einer Unterhaltungstruppe, die sich unverfroren
der Liebe und dem Leben hingibt. Am Ende, wenn Dionysos und Ariadne sich
vereinen, erfolgt die Synthese als Aufhebung aller Gegensatze in berauschender
Hingabe, aber mit einem Schuss Ironie versehen.

Anders als in der bekannteren spateren Fassung der Ariadne von 1916, ist es in der
Urfassung Zerbinetta, die das letzte Wort erhalt, die Kom6diantin und Vertreterin der
leichten Muse und des Spiels. Nicht nur von Liebe, Tod und Hingabe handelt das
Werk, sondern ebenso sehr auch von der Leichtlebigkeit der Liebe, der Lebenszu-
gewandtheit und der Theaterkunst selbst in einer fiir die damalige Zeit - den Beginn
des 20. Jahrhunderts - ungewohnten Verbindung von tragischen und komischen
Theaterformen.

Das Werk der durchaus nicht konfliktfreien Zusammenarbeit von Strauss und
Hofmannsthal kontrastiert nicht nur unterschiedliche Theaterformen und zwei
Frauenbilder, sondern auch zwei existentielle Einstellungen zum Leben. Die
Aufwertung der Zerbinetta zur Hauptfigur mit der grof3en Koloraturarie geht auf

Strauss zurlick, der gegen den Willen Hofmannsthals an ihr festhielt’.

7 Kennedy, Michael , The ‘Serious Trifle’, Booklet zu: Strauss, Richard, Der Biirger als Edelmann. Ariadne
auf Naxos (Org. Version 1912) Orchestre de 'Opéra Lyon, Knet nagano, 2 CD’s 1997 (Europa 2012)
EMI Records Ltd/Virgin Classics (mit Bonus Libretto & Synopsis)
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Zentral fiir uns heute und in der Zeitlosigkeit der Thematik vom Grundwiderspruch
der Liebe aktuell ist das Aufeinandertreffen der divergierenden Lebenseinstellungen,
deren eine in der leichtlebigen Zerbinetta und deren andere durch die klagende
Ariadne thematisiert wird. Die Frage der Treue bis zum Tod und der
lebensbejahenden Lustorientierung wird im Konflikt der Genres Komddie/Tragodie
bzw. Tragischem Melodram, von Sprechtheater und Oper reflektiert und in Szene

gesetzt.

Kommen wir zunichst zur Stoff- und Motivhistorischen Ausgangssituation, die
Hofmannsthal und Strauss zu Beginn ihrer Arbeit um 1910 vorfanden. Der Mythos
um Ariadne war in zahlreichen Bearbeitungen und Versionen seit der Antike prasent.
Im 17. Und 18. Jahrhundert waren zwischen 40 und 100 Ariadne-Opern bekannt8.
Die Sage um Ariadne und Theseus gehorte zum Allgemeingut der Antike und doch
wissen wir bis heute nichts genaues iiber eine der kliigsten und erfindungsreichsten
Frauen des Altertums, jene Ariadne, die dem Konig Theseus mit ihrem beriihmten
Faden den Weg aus dem Labyrinth zeigte, ihn vor Verderben und Tod bewahrte.
Plutarch berichtete verschiedene Versionen des Schicksals der kretischen
Konigstochter Ariadne, sie habe sich erhangt nachdem Theseus sie verlassen habe, sie
habe mit dem Dionysos Priester Onares zusammengelebt, nachdem Seeleute sie nach
Naxos gebracht hatten. Theseus habe sie verlassen, weil der eine andere liebte®
Homer erzahlt, die sterbliche Ariadne habe Theseus dem Gott Dionysos vorgezogen
und sei deshalb von Artemis auf Naxos getotet worden0. In Ovids Versen steht die
Begegnung von Dionysos und Ariadne im Vordergrund. Einmal ist es Dionysos, der
die von Theseus entfiihrte und grausam zurtick gelassene Ariadne mit seinem
dionysischen Gefolge aufsucht und ehelicht und in ein Sternbild verwandelt, so in der
Liebeskunst (I,527-564) und in den Metamorphosen (VIII, 155-183), dann im dritten
Buch der Fasti wird Ariadne gleich zweimal verlassen, weil auch Dionysos ihr eine

andere vorzieht. (Ovid, Fasti III, 459-516).

8 Die Forschungslage ist nicht eindeutig, vgl. Birkenhauer a.a.0., S. 264. Handels ,Arianna in Creta“
(HWYV 32) war eine von ihnen, UA. 26. Januar 1734

9 Hier und im Folgenden vgl. Maurer, Jorg, Untersuchungen zur poetischen Technik und den Vorbildern
der ,Ariadne-Epistel” Ovids, Frankfurt/M. (u.a.): Lang 1990 ( =Studien zur Klassischen Philologie 49),
S.151 ff.

10 Homer, Odyssee XI, 321-325, vgl a. Maurer a.a.0.,S.152 Anm. 12
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Die von Theseus verlassene Ariadne und Bacchus/Dionysos stellten einen literarisch
vielfach variierten Topos der Antike dar und wurden wie Silke Kéhn'! in ihrer
minutidsen kunsthistorischen Fleif3arbeit zeigen konnte, in zahllosen Bildnissen bis
in die Gegenwart hinein gestaltet. Die grausige Vorgeschichte um den stierkdpfigen
Minotaurus, die auf den Ubergang vom Matriarchat zum Patriarchat verweist, findet
dabei weniger Resonanz, in der Rezeption im Wien um 1900 dementsprechend auch
kaum Interesse.

Der Minotauros, halb Mensch, halb Tier ist der Bruder Ariadnes, er symbolisiert das
Menschenopfer. Er wohnt gefangen im Labyrinth, der uralten Form der Unterwelt.
Mit Hilfe des Ariadne Fadens besiegt Theseus den stierkdpfigen Bruder Ariadnes und
rettet das Leben der jungen Athener, die ihm alljahrlich geopfert werden miissen.
Seine Helferin Ariadne und macht er anschliefend selbst zum Opfer, indem er sie auf
einer einsamen Insel verlasst und dem Verderben preis gibt (Ariadne - so sagen

einige Quellen sei ihrerseits eine Gottheit gewesen).1?

Das alles interessiert Hugo von Hofmannsthal nicht. Er nimmt sich des Motivs der
untrostlich Trauernden an, fiir das Ariadne zum Sinnbild geworden ist. Eine solche
Trauernde hatte er mit der jungen Witwe Ottonie Grafin Degenfeld-Schonburg lebhaft
vor Augen. Mit ihr stand er bis zu ihrem Tode in einem regen Briefwechsel, der

gepragt ist von Verfiihrung, Maskerade, Entsagung und neuerlicher Anziehung.

Aber wie ernst nimmt Hofmannsthal das Motiv der untréstlich trauernden Ariadne?
Die melodramatische Behandlung des Stoffs durch Johann Christian Brandes 1777
war ihm sicher bekannt, sie gilt der Theaterwissenschaft geradezu als
,melodramatische Urszene“!3. Demgegentiber formuliert Hofmannsthal im von
Naturwissenschaft, Psychoanalyse, Kunstexperiment und Boheme gepragten Wien

um die Jahrhundertwende mit seinem Libretto Distanz und Ironie.

11 Kohn, Silke, Ariadne auf Naxos. Rezeption und Motivgeschichte von der Antike bis 1600, Miinchen:
Herbert Utz Verlag 1999

12 Kerényi, Karl, Dionysos: Urbild des unzerstérbaren Lebens. Miinchen/Wien: Langen Miiller, 1976,
vgl. a. Koskinas, Nikolaos-loannis, ,Fremd bin ich eingezogen, fremd zieh ich wieder aus”von Kassandra,
iiber Medea, zu Ariadne: Manifestationen der Psyche im spdtesten Werk Christa Wolfs, Wiirzburg:
Koénigshausen & Neumann 2008, S. 215

13 Birkenhauer, Theresia, Mythenkorrektur als Offnung des theatralischen Raums: Ariadne auf Naxos,
in: Martin Vohler/Bernd Seidensticker (Hrsg.): Mythenkorrekturen - Zu einer paradoxalen Form der
Mythenrezeption (= Spectrum Literaturwissenschaft. Band 3). Verlag: Walter de Gruyter, Berlin 2005,
S. 265
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Die Theaterform der Distanz aber ist die Komddie mit ihrer Typisierung und
plakativen Behandlung der grofsen Emotionen, die dem Verlachen, aber auch der
Versohnung preisgegeben werden. So kontrastiert er die Opera Seria, um die damals
mit dem Nimbus des Ehrwiirdigen versehenen antiken Motive und setzt sie hinter
Molieres Lustspiel vom Biirger, der nicht zuletzt mit Hilfe von Kunst und Kultur in die
hoheren Kreise aufsteigen will. Die Oper wird zum Prestigeobjekt der Hauptfigur
Joudain, zum Mittel einer banalen Verfithrungsabsicht. Eine bdse Selbstreflexion auf
die Mechanismen des Kunstbetriebs, in der sich das Publikum durchaus

wiedererkennen muss!4.

Aber wir miissen bei all dem im Auge behalten, dass es sich nicht nur um Distanz-
nahme handelt, die sich in der Vermengung der Genres ausdriickt, sondern um eine
Balance der Gegensatze, um ein Sowohl-als-auch, an dem vor allem auch die Musik
mitwirkt.

Was Hofmannsthal und die Komposition von Strauss unternehmen, die eine
eigenstandige Behandlung wert ware, ist ganz im Sinne von Nietzsche gedacht (nach
seinem Abfall von Wagner!), wo es in dem beriihmten Zitat aus dem ,Fall Wagner*
heifdt:

"Das Gute ist leicht, alles Gottliche lauft auf zarten Flissen"15

Hofmannsthal konzentriert seine um drei Akte gekiirzte Bearbeitung der
Charakterkomddie Molieres auf den Plot vom biirgerlichen Emporkémmling
Jourdain, der sich um adelige Lebensart bemiiht und zur lacherlichen Figur wird, am
Ende tibertdlpelt von seinem Nebenbuhler aus dem Adel. Wo Moliere die
Inszenierung eines Balletts vorgesehen hatte, das Jourdain in Szene setzt, um mit
vermeintlich kiinstlerischer Kompetenz zu kokettieren und die Marquise Dorimene
fiir sich zu gewinnen, platziert Hofmannsthal die Oper um den antiken Stoff. Wie in
der erfolgreicheren, weil dem Zeitverstiandnis sicher ndher liegenden spateren
Bearbeitung von ,Ariadne auf Naxos“ von 1916, ist auch schon in der Urfassung die
auf das Schauspiel folgende Oper vom Genremix gekennzeichnet, indem Jourdain im

Interesse kurzweiliger Unterhaltung und seiner Verfiihrungsabsichten die

14 Hofmannsthal wendet die Ironie gegen das eigene Werk: ,Das Ziel der Selbstpersiflage, die uns
vorschwebte(...)sollte immer das eigene, das vorliegende Werk sein,” heifdt es im Brief vom 14.6.1912
an Strauss, a.a.0.,S. 179

15 Der Fall Wagner. Turiner Brief 1888, in: Kritische Studienausgabe hg. Von Giorgio Colli und Mazzino
Montinari, Bd. 6, Berlin, New York, De Gruyter 1988 >2. Auflage<, S. 13
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Vermischung beider Stiicke fordert: Die Burlesque ,Zerbinetta und ihre Liebhaber*

soll zeitgleich mit ,,Ariadne auf Naxos“ gegeben werden.

Das erlaubt es Hofmannsthal ein Spiel im Spiel auf der im Hause Jourdains
aufgeschlagenen Bithne mit improvisierter Garderobe et cetera - zu etablieren und
nicht nur zwei Theaterformen, sondern auch die ihnen entsprechenden beiden
Frauenfiguren in unmittelbare Interaktion zu bringen. In der berithmten
Schmiickungsszene, die in der spateren Fassung von 1916 ausgespart ist, bereitet
Zerbinetta Ariadne fiir die Ankunft des Gottes vor, wihrend Ariadne sich in

Erwartung des nahen Todes geschmiickt wahnt.

Ich komme zum zentralen Gegensatzpaar des so kontrastreichen Werks.

Zerbinetta als ,irdische Gegenstimme" der Ariadne“ (wie Hofmannsthal in einem
Brief an Strauss formuliertel¢)

Das Bild der reinen Liebe Ariadnes, die Theseus, der sie feige verlassen hat, in der
Trauer die Treue halt und den Tod ersehnt, wird fiir den Zuschauer schon im Vorfeld
der Moliere Erzahlung durch Dorantes Vorschlag an Dorimene distanziert und
konterkariert, die in der Auffiihrung fiir die Vereinigungsszene von Ariadne und

Bacchus folgende Verdunkelung zu nutzen, um gemeinsam zu verschwinden.

Aber bilden reine Liebe und erotischer Genuss, Ideal und Realitat in diesem
Opernkunststiick von Hofmannsthal /Strauss wirklich den Gegensatz als den wir ihn
gewohnt sind zu betrachten? Hofmannsthal spricht in seinem bertihmten Brief an
Strauss sowohl von der Verbundenheit der kontrastierenden ,Seelenwelten“ von
Ariadne/Zerbinetta und Harlekin/Bacchus als auch von ihrer Differenz, fiir die er die
Begriffe hoher und nieder verwendet!’.

Schauen wir uns den - wie Hofmannsthal vermerkte - ,geistigen Angelpunkt“18 des

Stiicks genauer an, die grofde Koloraturarie der Zerbinetta. Im Versuch, die in Trauer

16 Brief an Strauss, Aussee Juli 1911, in: Strauss/Hofmannsthal 1952, S. 128 ff,, s.a. die erweiterte
Fassung des Briefes in: Hofmannsthal, GW Dramen V, S. 297 - 300.

17 Hofmannsthal an Strauss in GW, S. 299. Wie Ariadne und Bacchus ein Paar bilden, so finden
Zerbinetta und ihr Kollege, der Harlekin zusammen.

18 Bw Strauss, Aussee Juli 1911, a.a.0.,S. 119
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erstarrte Ariadne zu rithren, appelliert Zerbinetta an die gemeinsame weibliche

Erfahrungsebene:

,Jedoch, sind wir nicht Frauen unter uns,

()

Wer ist die Frau, die es nicht durchgelitten hatte?
Verlassen! in Verzweiflung! ausgesetzt!

Ach, solcher wiisten Inseln sind unzahlige
Auch mitten unter Menschen, ich, ich selber
Ich habe ihrer mehrere bewohnt

()

Aber sind wir denn gefeit

Gegen die grausamen, entziickenden,

Die unbegreiflichen Verwandlungen?

Noch glaub ich dem einen ganz mich gehdrend,
Noch mein ich mir selber so sicher zu sein,

Da mischt sich im Herzen leise betérend

Schon einer nie gekosteten Freiheit,

Schon einer neuen verstohlenen Liebe,
Schweifendes, freches Gefiihle sich ein.“1?

Zerbinetta erfiillt nicht das Klischee der leichtfertigen Verfiihrerin, dem schénen
Madel aus der Vorstadt und bevorzugten Objekt der Wiener Doppelmoral, das wir aus
Arthur Schnitzlers ,Reigen” und Sigmund Freuds Psychoanalysen kennen. Im
Gegenteil, Hofmannsthal legt der Arie der Zerbinetta die Worte bei, die spater das
Verhéltnis von Ariadne und Bacchus kennzeichnen: sie spricht von ihren Liebschaften
als ,unbegreifliche Verwandlungen®, ,die sie Mal um Mal als schicksalhaft erlebt.“20

,Als ein Gott kam jeder gegangen,
Jeder wandelte mich um,

Kiisste er mir Mund und Wangen,
Hingegeben war ich stumm*

,Doch niemals Launen,

Immer ein Missen!

Immer ein neues

Beklommenes Staunen!”

Die diametral entgegengesetzt angelegten Frauenfiguren werden so immer wieder

auf einander bezogen. So konnte die grofde Vereinigung von Ariadne und Bacchus

auch nur eine Spielart der Zerbinetta-Erkenntnis von der kontingenten Natur der

19 Hofmannsthal, Hugo von, Ariadne aus Naxos, Libretto 1912 by Adolph Fiirstner. US Copyright
Renewed. Copyright assigned 1943 to Hawkes & Son (London) Ltd (a Boosey & Hawkes company).
Reproduced by permission of Boosey & Hawkes Music

20 ygl. a. Uhlig, Kristin, Hofmannsthals Anverwandlung antiker Stoffe, Freiburg i.B.

Rombach 2003, S. 299
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Liebe sein. Es ist der erneute Auftritt der Figuren aus Zerbinettas Commedia dell’ Arte
Truppe, der die Doppelbddigkeit des Geschehens betont. Bacchus ware nur ein neuer
Gott im Sinne von Zerbinettas Lebens- und Liebeserfahrung.

Der hohe Ton der gottlichen Vereinigung wird in der Urfassung von 1912 anders als
in der spateren Fassung von 1916 profaniert. Zerbinettas Truppe wiederholt die
Zeilen der zentralen Arie nun tanzend und lachend.

,Kommt der neue Gott gegangen,

Hingegeben sind wir stumm!“

,Dass ein Herz sogar sich selber nicht versteht”

Das sind die letzten Zeilen, versehen mit der Regieanweisung ,leise beginnend doch

mit spottischem Triumph im Ton“?1.

Aber der persiflierende Schein triigt: Strauss/Hofmannsthal nehmen das Liebespaar
Bacchus/Ariadne durchaus ernst, auch wenn die Verziickung spottisch relativiert
wird. Hier ist es ja die musikalische Behandlung, die eindeutig das Libretto
libertont.22 Das gottliche Paar wurde im 20. Jahrhundert haufig ,eher siiffisant und
anekdotisch” kommentiert, wie Theresia Birkenhauer in ihrer Studie feststellt23. Eine
Ausnahme bildete Nietzsche, dessen Konzeption des Dionysischen das Weibliche
einschloss, so dass die Vereinigung von Ariadne und Dionysos symbolhaft das
Dionysische vollendet. Bei Hofmannsthals freier Gestaltung wird der junge Gott erst
durch den Liebesakt seiner Gottlichkeit gewahr, er bedarf der transformativen Kraft

der Liebe und der Frau um zum Gott zu reifen.

Dionysos - Prinzip der Verwandlung

Verwandlung ist das Wesen der Liebe, weswegen sie seit alters her mit dem Zauber in
Verbindung gebracht wird. Die gegenseitige Verwandlung Ariadnes und Dionysos, zu
der die anfangliche Verkennung gehort, die Auflésung des sicheren Selbst, die nicht
manipulativem Liebeszauber geschuldet ist - wie Bacchus zunachst glaubt, wenn er in
Ariadne die Circe zu erkennen vermeint - sondern existentielle Verwandlung, wird in

der Oper musikalisch von Strauss tiberh6ht, was so weit man weif3 nicht unbedingt

21 [ jbretto 1912 a.a.O.

22 Vergeblich forderte Strauss beim Librettisten eine weitere Steigerung und Uberhéhung ein. vgl. a.
Horn, Christian, Remythisierung und Entmythisierung. Deutschsprachige Antikendramen der
klassischen Moderne, Karlsruhe: Universititsverlag Karlsruhe 2008, S.242f.

23 Birkenhauer a.a.0. S.266
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Hofmannsthals Vorstellungen entsprach. Max Reinhard hatte die Vereinigung fiir die
Urauffithrung zusatzlich durch eine entriickende Lichtregie mystifiziert. In
Hofmannsthals Libretto wird sie zugleich ernst genommen und ironisch gebrochen,
vom Himmel auf die Fiifse des irdischen Lebens und Sexus gestellt. Schliefdlich aber
wird das vermeintlich Niedere, was Zerbinetta und ihre Komddiantentruppe
verkorpert, nicht als Niederes dargestellt. Weit tiber die zeitgendssischen
Konventionen hinausblickend sind in der vermeintlichen Oberflachlichkeit der
Komddiantin existentielle Haltungen versteckt. Der Dichter selbst bekennt: Man
musse die Tiefe verstecken. ,Wo? An der Oberflache.“?4

Ein Gedanke, den Nietzsche in der ,Vorrede zur Frohlichen Wissenschaft“25
formulierte. Es handelt sich in meinen Augen bei Hofmannsthals Behandlung der
antiken Mythenbildungen nicht um die ,Vision einer dionysischen Antike“, um die
»2Sehnsucht nach mythischer Urspriinglichkeit”, aber auch nicht wie Kirsten Uhlig in
ihrer ausfiihrlichen Untersuchung meint, um die ,Ironisierung und Affirmation
mythischer Weltdeutung“Z6. Hofmannsthal ist dieser von der Theaterhistoriographie
eingenommenen Perspektive sozusagen schon voraus, wie denn die Kiinstler doch

haufig ihren spateren Interpreten und Spezialisten durchaus voraus waren und sind.

Was mit ,Ariadne auf Naxos“ ins Werk gesetzt wird, ist - bei allen Einschrankungen,
mit denen die Urfassung im Vergleich mit der spateren sicher zu betrachten ist?7 -
eine tiefere Behandlung der Komddie und der buffonischen Linie der
Theatertradition als sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts etabliert war. Der tiefere Sinn
dieses Unterfangens erschliefdt sich mit Rekurs auf Nietzsches Konzept des
Gottlichen, als dasjenige, was auf leichten Fiifden kommt, mit der Heiterkeit als
kiinstlerischer Forderung, die umso verstandlicher wird, wenn man - wie Bechtolf in
der Salzburger Inszenierung - den biografischen Stimulus der Beziehung zur
untrostlich depressiven Freundin, der Grafin von Degenfeld-Schonburg wahrend der

Entstehungszeit der ,Ariadne auf Naxos“ berticksichtigt.

24 Buch der Freunde, GW in zehn Einzelbanden. Bd.10, Reden und Aufsatze 111, Frankfurt a.M. 1980, S.
268

25 Nietzsche, Friedrich, Die fréhliche Wissenschaft, Vorrede zur zweiten Ausgabe, in: Werke in drei
Banden hg. von Karl Schlechta, Miinchen: Hanser 1966, S.14f.

26 Uhlig, Kristin, Hofmannsthals Anverwandlung antiker Stoffe, Freiburg i.B.: Rombach 2003

27 ygl. Horn, Christian, Remythisierung und Entmythisierung. Deutschsprachige Antikendramen der
klassischen Moderne, Karlsruhe: Universitatsverlag Karlsruhe 2008
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,Nein, wenn wir Genesenden iberhaupt eine Kunst noch brauchen®, heifdt es bei
Nietzsche, ,so ist es eine andere Kunst, eine spottische, leichte, fliichtige, gottlich
unbehelligte, gottlich kiinstliche Kunst” und ,,was dazu zuerst nottut, die Heiterkeit“?8.
Mit der kunstvollen Verschrankung von Opera Seria und Komodienspiel in der
»2Ariadne auf Naxos“ eroffnet das Duo Hofmannsthal /Strauss ein wenig beachtetes
Feld der theatralen Kiinste, indem der innere Zusammenhang des Komischen und

Tragischen, der sich historisch aufgelost hatte, neu vergegenwartigt wird.

Komaodie, die Kunst der Kontraste

Die Komddie fiihrt wie das Lachen, das unabdingbar zur komischen Kunst gehort, im
Bereich des westlichen Theaters ein verkanntes Dasein. So kennen wir das Theater
im Abendland vor allem als ernste Kunst, deren Kern die Tragddie mit ihrer
kathartischen Wirkung durch Furcht und Mitleid, Schaudern und Schrecken ist. Die
erste uns in Schriftform erhaltene Tragddie ist ,Die Perser” von Aischylos, die 472 v.
Chr. zur Auffiihrung gelangte. Mit ihr beginnt daher die Geschichte des europdischen
Dramas, obwohl wir wissen, dass schon 515 vor Chr. das Satyrspiel in Athen durch
Pratinas populdr gemacht worden ist, und dass eine betrachtliche Zahl von Komédien
verschollen gegangen und nicht liberliefert worden ist.2° Um 120 v. Chr. existierten
2.300 Komodien, von denen 230 namentlich bekannt sind. Insgesamt sind uns aber
nur 11 antike Komddien in ihrer kompletten Fassung aus allen Jahrhunderten
Uiberliefert. Also weit weniger als ein Prozent. Von Aristoteles’ Poetik ist nur die erste
Halfte erhalten, in der er die Tragddie behandelt hat. Man weif3 aber anhand anderer
griechischer Gelehrter, dass im verschollenen zweiten Teil eine Definition der
Komddie enthalten war, die stark an die Definition der Tragddie angelehnt wird.
Jahrhunderte lang wurden die Reaktionen von Schauder, Jammer und Mitleid héher
bewertet als die des impulsiven, konvulsivischen Lachens, das nicht von ungefahr mit

dem Element des Dionysischen, Karnevalesken in Verbindung gebracht wird3?

28 Nietzsche, Die fréhliche Wissenschaft, a.a.0. S. 14

29 vgl. Hellmut Flashar, Inszenierung der Antike. Das griechische Drama auf der Biihne, 2. iiberarbeitete
und erweiterte Auflage, Miinchen: C.H. Beck 2009, ders.: Aristoteles, das Lachen und die alte Komdodie
in: Flashar, Hellmut, Spectra - Kleine Schriften zu Drama, Philosophie und Antikerezeption, hg. von
Sabine Vogt. Tiibingen: Gunter Narr 2004, S. 61 - 84

Siehe jiingst auch Isolde Starks Untersuchung iiber Komoédien in anderen Teilen Griechenlands, die die
ausschliefilich kultischen und religiésen Entstehungstheorien - wie ich meine nicht ersetzt - aber
erginzt. Stark, Isolde, Die hdmische Muse. Spott als soziale und mentale Kontrolle in der griechischen
Komédie, Miinchen, C.H. Beck: 2004

30 Bachtin, Michail, Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur, Frankfurt/M. 1969
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Die Komddie betont seit jeher die performative Dimension der Theaterkunst, sie
bringt die Theaterhaftigkeit des Theaters zum Ausdruck. Wie stark Hofmannsthal in
seinem Libretto den theatralen szenischen Raum mitgedacht hat, kommt nicht zuletzt
durch die Bezugnahme auf die unterschiedlichen zeitlichen Schichtungen - wie
griechischer Mythos, die Antikenrezeption der Molierezeit, die Commedia dell’Arte,
die barocken Tanzspiele - zum Ausdruck, sondern auch durch die zahlreichen Skizzen
und Regieanweisungen mit Bezug auf kunstgeschichtliche Darstellungen3! und dazu
in seinem unbedingten Insistieren darauf, dass nur Max Reinhard, dem das Werk
gewidmet und zugedacht war, die Urauffiihrung dieses bizarren Ganzen, aus
disparaten Teilen zusammengesetzten schwebenden Experiments zur Inszenierung

anvertraut werden darf.

In der Komodie ist in der Regel alles gespielt, doppelbddig, vordergriindig, sind die
Verkleidungen fiir das Publikum transparent, kennen wir direkte
Publikumsansprachen, Beiseitesprechen, offene Rollenwechsel und Spiel-im-Spiel-
Strukturen, die es dem Zuschauer erlauben, alles was auf der Biihne gezeigt wird, so
distanziert wahrzunehmen, dass er sein Vergniigen an den schrecklichsten Dingen
finden kann. Am Ende wird bekanntlich alles gut und die Toten stehen auf - ein Erbe
der rituellen Vorgeschichte des Theaters. Die Spiel-im-Spiel Dramaturgie von
,2Ariadne auf Naxos“ verweist immer wieder auf das Gespielte aller Vorgdange und auf
die reale Anwesenheit von Schauspielern und Publikum. ( Dergestalt unter dem
Gesichtspunkt der performativen Dimension betrachtet, ist auch die Tragddie eine Feier
des Lebens, auch hier stehen die Toten immer wieder auf: es sind die Schauspieler
deren Lebendigsein wir im Schlussapplaus beklatschen, der Applaus wird im
Zusammenklang von Zuschauern und Schauspielern zum Fest der lebendigen
Gegenwart - gleichgiiltig welche Schrecken sich vorher auf der Biihne abgespielt
haben.3? So ist verstandlich, dass nach bestimmten Auffiihrungen, die Schauspieler
nicht zum Schlussapplaus antreten, um die Intensitiat der Aussage auf der Biihne nicht

nachtraglich abzuschwachen.)

Greiner, Bernhard, Die Komddie - Eine theatralische Sendung: Grundlagen und Interpretationen,
Tibingen 1992

31 Birkenhauer a.a.O.

32 Hentschel, Ingrid, Dionysos kann nicht sterben. Theater in der Gegenwart. Miinster: LIT 2008
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Das Komische ist eine wirkungsasthetische Kategorie. Wortiiber wir lachen ist jeweils
kontextgebunden. Eine Komddie spricht immer die Sprache ihrer Zeit. Deswegen mag
die Komik Molieres nicht unbedingt unsere Lachmuskeln reizen (und so mag das
Bediirfnis, die schon von Strauss als diirftig befundenen Moliéreszenen in der
aktuellen Salzburger Inszenierung von Sven-Eric Bechtolf durch eine
Rahmenhandlung zu erganzen, verstandlich sein.) Schon zu Hofmannsthals Zeit
waren die Volten und Witze in Molieres ,Biirger als Edelmann“ von 1670 historisch
weit entfernt, nahezu 250 Jahre, weswegen der Text, so dachte Hofmannsthal, fiir das
beabsichtigte Stilexperiment mit divergierenden Theaterformen eignete. Strauss
dagegen befand die Komddie insgesamt als zu wenig gehaltvoll. Vielleicht erklart sich
aus solcher zeitlichen Distanz zur zeitgendssischen Lachkultur auch der Misserfolg
der Urfassung in Stuttgart 1912. Mag Molieres Schaustiick auch in Hofmannsthals
Fassung problematisch sein, das Motiv der verlassenen Ariadne versperrt sich nicht

der Komik.

Warum soll die untrostlich trauernde, die ihrem Leben ein Ende machen will und den
Todesboten ersehnt, dabei dann aber den Reizen eines jugendlichen Gottes erliegt,
nicht zum Lachen reizen? Die emotionale Fallh6he von zu Tode betriibt und selig
verliebt ist den meisten von uns nur zu gut bekannt - (wer pubertierende Kinder hat
weif} ein Lied davon zu singen) und ist - zumindest bei den Mitmenschen - ohne

Humor gar nicht zu betrachten und zu ertragen.

Es ist aber weit gefehlt, die Komddie als die Gestaltung einer oberflachlichen
Weltsicht zu werten. Am Phanomen des Komischen begreifen wir: der Mensch ist
kein homogenes Wesen, die Disproportionalitdt von Leib und Verstand, von
Beherrschung, Ubersicht und Unterworfensein ist uns existentiell eingeschrieben.
Der Effekt des Komischen stellt sich ein, wenn Unvereinbares aufeinandertrifft und

unsere Deutungsmuster kurzzeitig tiberrumpelt und aufder Kraft setzt.

Es liegt nahe angesichts der Phdnomene des Komischen, des Witzes und der Komédie
das Lachen als Raum der Freiheit, der Transzendenz zu beschreiben, wie Peter L.

Berger in seiner Studie liber das Komische in der menschlichen Erfahrung33. Lachen

33 Berger, Peter L., Erlésendes Lachen. Das Komische in der menschlichen Erfahrung, New York, De
Gruyter: 1998
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ist nicht nur Kompensation, Aufhebung von Unterdriickungsaufwand, wie Freud
dargelegt hatte, sondern auch Bejahung, Lust, Freude und nicht zuletzt Jubel.
Traditionellerweise endete das komische Satyrspiel der antiken Festspiele, der
Dionysien mit einem Fest, dem gemeinsamen Auszug von Schauspielern und
Publikum aus dem Theater. Das Fest nahm seinen Anfang in der Arena, aber hier

schon war es nicht nur gespielt, sondern realisierte sich wirklich in Form der Feier.

Das Komische kann als eine dem Menschen grundsatzlich offen stehende Moglichkeit
begriffen werden, Geltungen aller Art ohne Risiko momentan aufder Kraft zu setzen
und tabuierte oder verdrangte Positionen harmlos einzunehmen.

,Es 1af3t sich laut sagen, was diese Witze fliistern, dafs die Wiinsche und Begierden des
Menschen ein Recht haben, sich vernehmbar zu machen neben der anspruchsvollen
und riicksichtslosen Moral...“ und, so fahrt Sigmund Freud hier fort mit einer sonst
selten bei ihm anzutreffenden klassenkdmpferischen Pointiertheit, ,solange die
sozialen Einrichtungen nicht mehr dazu beitragen, es (das Leben I.H.) erfreulicher zu
gestalten, so lange kann die Stimme in uns, die sich gegen die Moralanforderungen
auflehnt, nicht erstickt werden.“ 3¢

Das Theater ist geradezu, so fiihrt er an anderer Stelle aus, ein Ort, wo das Unter-
driickte, Tabuierte, Verdrangte durch die Darstellung auf der Biihne gewissermafden

eine Art von offentlicher Anerkennung erfahren kanns3>

Die Kontrastierung der Figuren Zerbinetta und Ariadne driickt die Einheit des
Widerspruchs der Liebe aus, unter dem - man kann es nur vermuten - auch der, was
die Ehe anbelangt, so konservative Hofmannsthal gelitten haben mag, wenn er seiner
Freundin Ottilie von Degenfeld-Schonburg flehentliche Briefe schrieb und heimliche

Treffen arrangierte.

Im beriihmten Ariadne-Brief vom Juli 1911 schrieb Hofmannsthal an Strauss:
,Zerbinetta ist in ihrem Element, wenn sie von einem zum anderen taumelt. Ariadne
konnte nur eines Mannes Gattin oder Geliebte, sie kann nur eines Mannes

Hinterbliebene sein.“36

34 Freud, Sigmund, Der Witz und seine Beziehung zum Unbewufiten, (1905), Psychologische Schriften,
Studienausgabe Bd. IV, Frankfurt/M.: Fischer, S.:104.

35 Freud, Sigmund, Psychopathische Personen auf der Bithne (1942) Bildende Kunst und Literatur,
Studienausgabe Bd. X, Frankfurt/M.: Fischer 1982
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Zur neuerlichen Erklarung seiner Konzeption formuliert er an Richard Strauss:
,Es handelt sich um ein simples und ungeheures Lebensproblem: das der Treue. An
dem Verlorenen festhalten, ewig beharren, bis an den Tod - oder aber leben,

weiterleben, hinwegkommen, sich verwandeln, die Einheit der Seele preisgeben.“3”

Als Liebende streben wir nach Einheit, nach Identitit mit dem anderen, mit uns
selbst: wie Platon es in seinem Gleichnis von den geteilten Kugelmenschen durch
Aristophanes im ,Symposion“ erzédhlen lasst. ,Und so fiihrt die Begierde und das
Streben nach dem Ganzen den Namen Liebe,” heifdt es dort.38

Aber dasselbe Streben, die Begierde treibt uns auch an, das Band zu zerstoren, uns
mit neuen Liebesobjekten zu vereinen. Ein Konflikt, den die jeweiligen
gesellschaftlichen Liebesordnungen nur auf je verschiedene Weise eindammen,

sanktionieren, durch Rituale oder Rechtsnormen versuchen kénnen zu bandigen.

,Leben musst du liebes Leben“3? lasst Hofmannsthal durch den Mund von Harlekin
sagen. Das Prinzip des Lebens vertragt sich nicht mit der Erstarrung in Prinzipen und
der Depression. Lebendig sein, das ist sowohl-als-auch, das ist Lachen und Weinen,

Komédie und Tragddie, [llusion und Desillusion.

Nicht zuletzt durch den Genremix, die Einbeziehung der Spielweisen des Komischen
gelingt es dem Autorenpaar Hofmannsthal/Strauss in diesem Werk sowohl
[llusionierung wie Desillusionierung zu zeigen. Die von Theseus verlassene, auf der
einsamen Insel dem Verderben ausgelieferte Ariadne ist Sinnbild fiir ,,das Erwachen
der Frau aus der Liebesillusion“4? . Die Begegnung von Bacchus/Ariadne aber
inszeniert die vollstandige Illusionierung wie sie mit jedem intensiven Liebeserleben,
mit der erotischen Vereinigung notwendig einhergeht, und zugleich im Kommentar
der Zerbinetta, die Verganglichkeit dieser Illusion. Die anfangliche gegenseitige
Verkennung des Paares ist Voraussetzung des gegenseitigen Erkennens, was nur ein

anderes Wort fiir die Liebe ist. Ariadne meint in Bacchus Hermes den Todesboten zu

36 Juli 2011 in Strauss/Hofmannsthal a.a.0., S.130

37 ebenda

38 Platon, Symposion in: Samtliche Werke, in der Ubersetzung von Friedrich Daniel Schleiermacher u.
Hieronymus Miiller, hrsg. v. Walter F. Otto, Ernesto Grassi und Gert Plambock, Hamburg: Rowohlt
1957-59, 1994 neu hg. von Ursula Wolf.

¥ Libretto a.a.0.

0 Birkenhauer a.a.0., S.265
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sehen und Bacchus halt sie fiir die Circe, der er eben entkommen war. Beides ist ohne
Vorbild in der Mythologie und eine freie Erfindung Hofmannsthals. Zerbinetta aber
dient der Desillusion: die gottliche Vereinigung, in der sich der junge Gott seiner
selbst als gottlich gewahr wird, wird durch ihren Kommentar ironisiert und zugleich
ernst genommen. Hofmannsthal visiert mit diesem Schluss einen Schwebezustand,

ein Sowohl-als-auch jenseits aller Dichotomien an.

Liegt in den Worten der Komddiantin Zerbinetta nicht eine tiefe Einsicht in die
Lebenspraxis, die von der Kunst immer wieder nur gestreift werden kann? Eine
Einsicht, die tiber den Widerspruch zwischen Einheit und Vielheit, Bindung und
Losung, Wandel und Treue hinaus gedacht werden kann?

Theodor W. Adorno formuliert in seiner Wiirdigung und Verteidigung der ,Ariadne
auf Naxos“:

»Zerbinetta ndmlich behalt wahrhaft recht mit ihrem Neuen Gott (den sie fiir Ariadne
kommen sieht, L. H.) da die Welt des Bacchus als Welt blof3 sinnlicher Ekstase ebenso
scheinhaft ist wie die Buffowelt, iiber die sie sich erheben will.“41

Beide Sphéren, die vermeintlich hohere gottliche wie die niedere der Buffo-Truppe
sind verbunden mit der Illusion und letztlich auf der Ebene der Kunst: theatraler
Schein. Das Theater ist die Kunst der Maske, der Verwandlung, symbolisiert durch
Dionysos, der auch als der Theatergott bezeichnet wird. Verwandlung wird
Hofmannsthal zur Metapher der Liebe, die [llusion ist nicht negativ konnotiert.

Mit der Liebe teilt die Kunst eine radikale Subjektivitat, die die franzdsische
Philosophin Julia Kristeva formuliert.

,Die Liebe ist die Zeit und der Raum, in denen sich das >Ich< das Recht nimmt,
aufdergewohnlich zu sein. Souveran, und dabei nicht einmal Individuum. Teilbar,
verloren, vernichtet; aber durch die imaginare Verschmelzung mit dem Geliebten
aber auch den endlosen Raumen einer tibermenschlichen Psyche gleich. Paranoid? In

der Liebe bin ich am Gipfel der Subjektivitat.“42

Erneut zu lieben, erneut sich hinzugeben an den offenen Prozess der Verwandlung

bedeutet ein Risiko — von dem niemand frei ist, weder Ariadne noch Zerbinetta.

41 Adorno, Theodor W., Richard Strauss in: Musikalische Schriften V, Gesammelte Schriften hg. von Rolf
Tiedemann und Klaus Schultz, Bd. 18, Frankfurt/M.: Suhrkamp 1984, S. 254
42 Julia Kristeva, Geschichten von Liebe, Frankfurt/M. 1983, S. 13
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Gegen den freien Fall ins Jetzt gibt es keine Versicherung, es sei denn um den Preis

der Liebe selbst.

Und so sprechen Kunst und Liebe in ,, Ariadne auf Naxos“ dieselbe doppeldeutige
Sprache: Es ist die , Tiefe der Scheinhaftigkeit”, die dem Leben und dem Theater eigen
ist, das den Grund der Kunst und die Grenze des Verstehens darstellt.

Die Theaterkunst spricht zum Zuschauer, was Nietzsche in seinem spaten Gedicht,

der ,Klage der Ariadne“ den Gott Dionysos zu Ariadne sagen lasst

»1ch bin Dein Labyrinth“ 43

Hinausfinden muss jeder selbst.

43 Nietzsche, Klage der Ariadne, Dionysos-Dithyramben, in: Kritische Studienausgabe hg. von Giorgio
Colli und Mazzino Montinari, Bd. 6, Berlin, New York, De Gruyter 1988 (2. Auflage), S.401
Werke in drei Binden hg. von Karl Schlechta, Bd. 2, Miinchen, Hanser: 1969, S. 1257ff.
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