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Ursula Renner

Die Inszenierung von »Geschlecht«
im Zeichen der Melancholie
Zu Hofmannsthals Rosenkavalier

Es mag nicht recht einleuchten, das Thema der Geschlechterinszenie-
rung in Hofmannsthals Rosenkavalier, wo es scheinbar so leichtfliissig
dgherkommt, mit der Privatkorrespondenz zwischen dem Autor und
einer alten Fr?u einzuleiten. Sie er6ffnet jedoch, so mochte ich zeigen,
eine Perspektive, die den Umweg lohnt. Der Grofiteil dessen, was hier
21.t1ert und jeweils kurz kommentiert werden soll, stammt au; Briefen,
dxg Hof;nannst'hal Anfang der neunziger Jahre an Josephine von Wert-
helms‘tem schrieb. Die groBe alte Dame des Wiener fin de siécle lebte in
der Villa Wertheimstein in Dobling; sie war, als Hofmannsthal sie ken-
nenlernte, zweiundsiebzig Jahre alt, er achtzehn.

»[Wien] Freitag [Anfang 1893]
%‘wb% verehrte gnidige Frau!
ag fiir Tag vergeht, ohne daB ich Sie sehe. [...] Und die gu i i

verrinnt; ich fiihle das furchtbar stark, mir ist 1£1an]chmal, alsgmtilCBtZecilct:hviei{)ne: 2:;
v1e‘!e.verlorene Stunden weinen. Bei der Gelegenheit méchte ich Thnen, liebe
gnadlge" Frau, aber etwas sagen, was man miindlich nicht leicht sagt; Si:: wer-
deq es ubngens wohl schon selber wissen, es versteht sich ja von s’elbst' ich
meine, daB3 wh das, was Thr Haus fiir mich einschliefit, als ein grofles wa’hres
Gluc.k lebendig und dankbar empfinde, Sie haben mich ja, glaub’ ich auch
iem, qber dieses Gefiihl, .das aus Threm Wohlwollen fiir alles Individuelle,
_ntrnutlge und Gute entspringt, kann und darf nicht wesensgleich sein mit der
tiefen danl_cbaren Neigung, die mich diese vielleicht unpassenden Zeilen
schreiben laft. Wenn wirklich etwas in tieferem Sinn unpassend ist an diesem
Aussprechen. von Dingen, denen gewdhnlich Verschwiegenheit ziemt, so wird
Ihre klare Giite es mir nachsehen; Sie werden, was hinter den unges,chickten

Worten atmet, herausfithlen und an die ehrfurcht
heit glauben Thres Hugo Hofmannsthal«' urchtsvolle und warme Ergeben-

Dies ist ein komplexer und kunstvoller, man darf i
: S wohl sagen, Liebes-
brief, der nach allen Regeln der Rhetorik funktioniert: er kognstruiert die
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Differenz von Sprechen und Schreiben, Prisenz und Abwesenheit. Er
will etwas sagen, das sich miindlich nicht leicht sagen 14t. Das aber
konnte als unschicklich empfunden werden. Subtil werden hier Grenzen
und Grenziiberschreitungen ins Spiel gebracht, und zwar in doppelter
Form: Im Sagen, was sich miindlich nicht leicht sagen 14Bt, ist eine Me-
diengrenze im Spiel (Miindlichkeit vs. Schriftlichkeit); mit dem Sagen
von etwas moglicherweise Unschicklichem eine Taktgrenze. Ahnliches
geschieht mit der Botschaft des Gernhabens. Hofmannsthal konstruiert
sie in einem Verbergensgestus, in Form einer Metonymie, wenn er die
Person meint, aber sagt, ihr »Haus« bedeute »Gliick«. Dieses Gemnha-
ben, so die Implikation — und nur unter diesen Umstinden 148t sich wohl
dariiber sprechen — ist reziprok: »Sie haben mich ja [...] auch gern«
(thetorisch die Figur der Emphase). Es schlieBt sich eine Uberbietungs-
figur an, die comparatio.2 Thr Gernhaben ist nicht wesensgleich mit dem
in ungeschickten Worten formulierten seinigen, aber ihre »klare Giite,
so nimmt er in einem suggestiven Futur an, werde das »herausfithlen«
und glauben. Damit ist dieses Liebesgestindnis so abgefaBt, daB es keine
Erwiderung verlangt — die bestmogliche Form, sich einer Zuriickwei-
sung oder Krinkung zu entziehen. Hofmannsthals Brief zeigt die Kontur
einer Ich-Du-Beziehung zwischen einem Mann und einer Frau, die auf-
grund von Stand und Alter deutlich asymmetrisch ist (ein »ungleiches
Paar«, wenn man so will) und der das Thema der Grenze und Uber-
schreitung subtil eingeschrieben ist. Der Blick auf die kunstvolle Rheto-
rik unterstellt nicht, daB hier jemand skonventionell liigt«, sondern er
zeigt, daB eben auch und gerade Geschlechterverhiltnisse im Medium
der Sprache konstruiert werden. Briefeschreiben ist ebenso ein imagina-
tiver Akt, wie das Schreiben eines Librettos. Man darf sie als Texte, die
beide, und zwar im vorliegenden Fall gleichermafien unkonventionell,
Geschlechterbeziehungen konstruieren, mit Fug und Recht nebeneinan-
derlegen. Ich benutze die Wertheimstein-Briefe somit als Prolegomenon
fiir meine Argumentation, weil Briefe eine Textsorte sind, die am deut-
lichsten eine Ich-Du-Definition konstruieren — das, was im Geschlechts-
rollenspiel eines Dramas oder einer Oper in verschiedene Sprechakte,
theatrale Codes und Maskeraden aufgefichert erscheint’; zum anderen,
weil in ihnen Geschlechterdifferenz und Melancholie, die der Rosenka-
valier so zauberhaft zusammenbindet, als Generatoren eines Schreibpro-
aufscheinen.

Im Oktober 1893 schreibt Hofmannsthal an Josephine von Wertheim-
stein:

»[...] Ich bin wahrend dieser 2 Monate mit mehr Menschen und in einen na-
heren Kontakt geraten, als ich gewiinscht hatte; eine gewisse damonische
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Neugier und der fast unbezwingbare Trieb nach lebhaftester personlicher
Wirkung 148t mich an keinem Wesen gleichgiiltig oder auch nur gesellschaft-
lich-oberflichlich voriibergehen, wo ein tieferes Eindringen méglich ist. So
scheine ich bestimmt, viel zu verwirren und viel verwirrt zu werden, ein bei-
nahe frauenhaftes, zumindest nicht ganz ménnliches Schicksal.

Ich hoffe, Ihre Giite und Thr Befinden werden mir gestatten, von dem und 4hn-
lichem, was rQich niher angeht, wihrend dieses Winters [...] Thnen hie und da
zu erzdhlen.«

Hofmannsthal macht hier eine Art Bekenntnis (confessio). Es ist der
Versuch einer Ich-Definition, die ebenfalls mit einer changierenden
Grenze operiert, der zwischen den gesellschaftlichen Zuschreibungen
von »minnlich« und »weiblich«, die er nicht normativ erfiillt — ein nie
befriedetes Thema, das seine Jugendjahre, im Grunde sein ganzes Leben
durchzieht. DaBl und warum Hofmannsthal dieses Bekenntnis gegeniiber
Frau von Wertheimstein machen kann, liegt wohl an ihrer besonderen
»Liebes«-Beziehung, von der schon die Rede war.

Wenig spiter heiflt es in einem Brief von Frau von Wertheimstein an
ihre Tochter Franziska:

»<..> Abends kam der liebe Hofmannsthal, mit dem ich so geme spreche,
trotzdem er ein halbes Jahrhundert jiinger ist als ich, und dennoch versteh ich
ihn so gut und kémmt mir gar nicht fremdartig vor. Diesen jungen Menschen
habe ich wirklich lieb {...] ich muB auf einem andern Stern schon mit ihm be-
kannt gewesen seyn: oft sagt er etwas, als ob es aus meiner Seele herausklin-
gen wiirde; das modemne Unverstindliche 148t er immer mehr und mehr fallen
[...] wieder hatte ich das Gefiihl, als ob eine verschlossene Thiire, die in einen
besonderen Blumengarten geht, sich plétzlich 6ffnet und Duft und Farben und
Sonnenlicht heg'ausstrbmt, mich erwirmt und erweitert und begliickt, fiir eine
Stunde. <..>«.

Der Brief bestitigt, dal Hofmannsthals Gefithle nicht getrogen haben,
obwohl ihm diese Zeilen selbstredend nicht bekannt gewesen sein kén-
nen. Josephine von Wertheimstein nennt das, was ihr an dieser Bezie-
hung zu dem jungen Mann kostbar ist, ebenfalls »Gliick«, und sie be-
griindet es im klassisch-romantischen Metempsychose-Modell,® als vor-
zeitige Seelenbegegnung auf einem anderen Stern.

<..>

Ein halbes Jahr spiter, am 16. Juli 1894, stirbt Josephine von Wertheim-
stein im 74. Lebensjahr. In einer Reihe von sehr 4hnlichen Briefen be-
trauert Hofmannsthal den Tod der alten Dame: »Sie kénnen nicht ahnen,
wieviel unendliche Schénheit da fiir immer weggegangen ist«, klagt er
an ihrem Todestag Elsa Bruckmann-Cantacuzéne gegeniiber.” Er
schreibt vom Tod »einer alten Frau, eines wunderbaren und schénen und
seltenen Wesens, an dem ich einen meiner nichsten wenigen Freunde
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verloren habe«,® und ein paar Tage spiter bekennt er den fiir ihn wahr-
scheinlich zentralen Satz: »ich hab’ so viel verloren, zum ersten Mal im
meinem Leben etwas Wirkliches verloren«.’

Als Hofmannsthal Franziska von Wertheimstein kondoliert, wiinscht
er sich, er wire »imstande [...] auszudriicken, wie tief meiner ganzen
Zukunft und allem Guten, was etwa aus mir werden kann, die Spuren
dieses einzigen und unaussprechlich verehrten Wesens aufgepragt sein
werden«, was aber, wie er gleich hinzufiigt, »vielleicht mehr ein Trost
fiir mich ist als fiir Sie«.'®

»Keiner ahnt, wie Du bist«, wird Octavian iiber die Marschallin sa-
gen. Hofmannsthal bezieht aus der menschlichen Schénheit der aiten
Frau, die keiner ahnt, die Aufgabe, etwas iiber sie zu sagen, um die Spu-
ren, die sie in seinem Leben hinterlassen hat, auch fiir andere sichtbar zu
machen. Er will sie, mit anderen Worten, als Textgestalt weiterleben
lassen. So wird aus einer besonderen, individuellen Ich-Du-Beziehung
ein Projekt. Hofmannsthal bearbeitet es in unterschiedlichen Formen
und in Etappen. Da ist zunichst und ganz unmittelbar das Gedicht auf
ihren Tod, die Terzinen Uber Verginglichkeit:

Noch spiir ich ihren Atem auf den Wangen:
Wie kann das sein, dal diese nahen Tage
Fort sind, fiir immer fort, und ganz vergangen?

Dies ist ein Ding, das keiner voll aussinnt,
Und viel zu grauenvoll, als daB may klage:
DaB alles gleitet und voriiberrinnt.

<.>
Natiirlich ist Hofmannsthal nicht Octavian, natiirlich ist Josephine von
Wertheimstein nicht die Marschallin.'> Aber die Briefe machen ansghag-
lich, wie sich eine Beziehung in einer vielfach gebrochenen Weise in
Text verwandelt. Mir scheint daB gerade die Wertheimstein-Briefe das
vielzitierte und -interpretierte »furchtbar Autobiographische«, das Hof-
mannsthal selbst seinem Werk bescheinigte, dokumentieren; vorausge-
setzt man »ibersetzt« sie nicht in die Gleichung einer Abbildtheorie,
sondern beschreibt das rhetorisch-energetische Potential, das die Text-
produktion konstituiert. .
Unmittelbar nach dem Tod der alten Frau hatte Hofma.nnstl.laI die
Terzinen Uber Vergdnglichkeit geschrieben. Die Marschallin wird gut
fiinfzehn Jahre spiter im 1. Aufzug des Rosenkavaliers dem Transitor-
schen ihrer Existenz mit derselben staunenden und tief melanqhohschen
Frage begegnen, mit der Josephine von Wertheimstein auf ihr Leben

zuriickblickte:
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Aber wie kann das wirklich sein,

daB ich die kleine Resi war

und daB ich auch einmal die alte Frau sein werd!...
Die alte Frau, die alte Marschallin!

[--]

Wie kann denn das geschehen?

Wie macht denn das der liebe Gott?

Wo ich doch immer die gleiche bin.

Und wenn ers schon so machen muB,

warum lafit er mich zuschaun dabei

mit gar so klarem Sinn? Warum versteckt ers nicht vor mir?
Das alles ist geheim, so viel geheim.

Und man ist dazu da, daB mans ertragt. .
Und in dem »Wie« da liegt der ganze Unterschied — (38f.) 3

Ebensowenig wie es mir um die Behauptung eines direkten Leben-
Werk-Zusammenhangs geht, fithrt auch die Suche nach einer impliziten
oder expliziten sexistischen Position in Hofmannsthals Werk (obwohl
man die natiirlich finden kann) weiter.'* Mich beschiftigt vielmehr der
Spiel-Raum der Imagination, wie er in den Inzenierungen von »Ge-
schlecht« in Texten aufscheint — ein Spektrum, das im Falle Hofmanns-
thals erstaunlich breit und bunt ist, auch wo seine Ideologie, wie am
Ende des Rosenkavaliers, traditionelle Ordnungsmodelle und Ge-
schlechtsrollen affirmiert. Gerade die Beziehungsvielfalt in seinen Tex-
ten kann als ein grenzdurchkreuzendes Manéver gelesen werden, das
gender' als Konstruktion eines ritualisierten und restriktiven Ordnungs-
modells erst eigentlich sichtbar macht. Das bedeutet nicht, Hofmanns-
thal revolutionieren zu wollen. Aber ein Stiick wie der Rosenkavalier
mit seinem scheinbar so ordentlichen Schiu8 richtet die Aufimerksamkeit
auf eine Wahmehmung von Differenzen jenseits von Normalitit und
Normativitit.

Von biographischem Material auszugehen, wie im vorliegenden Fall,
ist durch die — gleichsam kulturwissenschaftliche — Grundannahme legi-
timiert, daf} alles, was ein Autor schreibt, Texte sind. Bei Hofmannsthal
ist auffillig, dafl darin ein »Inneres« Raum greift, das er selbst immer
wieder als das unbeschreiblich oder unaussprechbar bezeichnet, also mit
einem Unsagbarkeitstopos belegt hat. Es wird in der Inszenierung von
gender aufgerufen. Dieses Imaginire geht in die Texte ein, als Spiel mit
allen Mitteln der Rhetorik, als poetische Prizisierung noch im Alltags-
brief. Nur so, auf dem Umweg iiber das Imaginire, werden fiir Hof-
mannsthal die wesentlichen Dinge des Lebens, wie die fragilen und
kostbaren oder problematischen zwischenmenschlichen Verhiltnisse,
tiberhaupt nur »sagbar«. Das Fragile an Beziehungen ist, daB sie das
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Thema von Grenze und Ubertretung aufrufen. Die Briefe Hofmannsthals
an Josephine von Wertheimstein haben das exemplarisch gezeigt.
<..>

Wenn der Rosenkavalier das Thema von Grenzen und Grenziiber-
schreitungen entwirft, so kehrt in ihm etwas wieder, was auch fiir die
Briefe an Josephine von Wertheimstein zentral war. Und wenn die Brie-
fe zeigen, wie sich diese alte Frau allmihlich in eine Text-Gestalt ver-
wandelt, dokumentieren sie, wie mit dem Komplex »Beziehung« zu-
gleich das Schreibprogramm im Spiel ist.

Die Frage nach den Ubergingen zwischen dem Imaginéren und Fikti-
ven ist eine von Hofmannsthals lebenslangen Grundfragen. Sie ist
selbstredend verquickt auch mit dem gender-Thema. Bemerkenswert ist,
daB Hofmannsthal Josephine von Wertheimsteins eigene Texte »einfas-
sen« méchte, nicht etwa »iiberschreiben«. Der Weg von der Bezichung
zum Text geht, jedenfalls in diesem Falle, nicht iiber das klassische Mu-
ster der Frau als Muse bzw. eines »Uber-Leichen-Gehens« von Ménnemn
— wie es Elisabeth Bronfen als typisches AusschluBverfahren von Frauen
aus der Literatur seit dem 18. Jahrhundert behauptet und mit vielen ein-
drucksvollen Beispielen belegt hat'® —, selbst wenn, soviel sei zugestan-
den, auch Josephine von Wertheimstein erst sterben muB, damit sie als
Text-Projekt auferstehen kann.

Hofmannsthals Rosenkavalier ist zum einen dem grofen weiten Feld
menschlicher Beziehungen auf der Spur, zum anderen fiihrt er gender-
trouble als spannungsvollen Spiel-Raum eines theatral in Szene gesetz-
ten Imagindren vor. Seine zentrale Gestalt ist, obwohl der Titel Octayla.n
ins Rampenlicht stellt, die Marschallin. Sie ist eine der seltenen we}blx-
chen Melancholikerfiguren der Weltliteratur. Damit ist sie in gewisser
Weise ein ménnliches Subjekt, das zwar das Spiel gegen die Zeit nicht
gewinnen kann, aber souverin bleibt. Sie ist eine regiefiilhrende Frau;
cine Art dea ex macchina wird sie im III. Akt,'” die — das hat sie mit
Jupiter im Amphitryon gemeinsam, mit Sarastro in der Zauberfldte oder
mit Hans Sachs in den Meistersingern — im Verzicht noch einmal Grofe
zeigt. Sie ist maBgeblich daran beteiligt, daB sich der Wechsel von einer
asymmetrischen Unordnung zu einer systemgeforderten symmetrischen
Ordnung vollzieht. Im Falle Octavians bedeutet das den rituellen Wech-
sel von einer androgynen und &dipalen zu einer heterosexuellen Erwach-
senenposition. So jedenfalls die Ideologie des Textes. Dall dies auch ein
Verlust, weil ein Abschied von der Vielfalt des Imaginéren, ist, begriin-
det die Melancholie im Text und ist sein subversives Moment. Denn die
energetische Kraft nistet zwischen den Feldern von Unordnung oder
Maskerade (dem Kamevalesken also) und dem Normativen.
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Der Reiz dieser Komddie fiir Musik liegt im Beziehungsnetz der Figu-
ren, denn fiir sich genommen ist das Traumpaar Sophie und Octavian
ziemlich uninteressant. Octavian habe, so sagt Hofmannsthal selbst, nur
»relief«, wo er »(sehr dsterreichisch) [...] das Midel« spiele; sonst sei er
»ein charmanter, doch im Grunde gewdhnlicher junger Herr, Sophie ein
hiibsches, biirgerliches, lebhaftes aber im Grund gewdhnliches Midchen.
Was sie fiir sich haben [g] ist ihre Jugend, ein unbestreitbares aber et-
was banales avantage.«'® Wodurch sie also an Bedeutung gewinnen, ist
im Falle Octavians die Geschlechter-Maskerade, aufs Ganze gesehen
»ihre Stellung und ihre Bewegung im Kriftefeld des Spiels«."

Dieses Spielfeld sieht folgendes vor: Im Ambiente der theresianischen
Aristokratie agieren die nicht mehr ganz junge (etwa fiinfunddreiigjah-
rige) Marschallin und ihr etwa gleichaltriger Vetter vom Lande, Baron
Ochs von Lerchenau. Sie bilden ein — sozial homogenes, in ihrem Lie-
besverhalten diametral entgegengengesetztes — »Paar«: Sie mit ihrem
siebzehnjéhrigen Liebhaber Octavian, Ochs in seiner Absicht, durch die
Heirat mit der noch nicht fiinfzehnjihrigen Sophie sein Finanzdesaster
zu l6sen. Sie: klug, einfiihlsam, leidenschaftlich-liebesfihig, eine Dame
von Welt; er ein Protz aus der Provinz mit schlechten Manieren, fau-
nisch-liistern (intertextuell ein cross-breed aus Falstaff und Hanswurst,
Don Juan und Tolpel).”° Sie ist in einer Konvenienz-Ehe verheiratet, und
zwar derart, da der Gatte schlechterdings nicht rollenfihig ist, d. h. gar
nicht auftritt. Diese Frau liebt, »Bub« nennt sie ihn, spiter dann, als es
um seine Position in der Familienhierarchie der Rofrano geht, einen
»jungen Herrn« und »jlingeren Sohn« (41). Als Partner ist er zwar stan-
desgemiB, aber entschieden zu jung, als Licbes-Affire ist der Stand des
Geliebten zweitrangig, aber eine/n wesentlich jiingere/n Geliebte/n hat
traditionell und selbstredend nur der Mann. So weiB die Marschallin um
dieses Unding von Beziehung, und daB Octavian sie wegen einer
»Schoneren oder Jiingeren« (40) verlassen wird; eine, die so schén und

jung ist, wie sie es einst war. Sie trocknet sogar noch die Trinen des
Geliebten, als er sich iiber diese Vorhersage emport, obwohl sie doch
schon im Begriff ist, sich zu ereignen: »Jetzt muB ich den Buben noch
dafiir trosten, daB er mich iiber kurz oder lang wird sitzenlassen.« (41)
Ochs dagegen will eine gute Partie; die Person ist ihm gleichgiiltig. Sei-
nen sexuellen Appetit befriedigt er sowieso andernorts. Die wiirdevolle
Fiirstin, der heruntergekommene Baron — das Duo kénnte unterschiedli-
cher nicht sein und reprisentiert doch zwei Extreme auf der Skala ari-
stokratischer Lebensart.

Zwischen dieser paarfigurigen Opposition bildet sich im Laufe des
Stiicks ein anderes Paar heraus. Es ist von allem Anfang an da, aber
versteckt: Octavian hinter seinen Rollen und Verkleidungen als Liebha-
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ber, Bub und Mariandl (in der Oper ist das ganz plakativ schon durch
seine Hosenrolle markiert); Sophie als abwesend-anwesendes Objekt der
Rede, als Verhandlungssache von Ochs. Nach Komddienmanier 'kom-
men diese beiden am Ende, ihrer Rollen und Funktionen im Mapoget—
ten-Spiel der anderen — Erwachsenen — entledigt, zueinander. Sie sind
das »moderne« Paar, das die Manipulationen der, man ist versucht zu
sagen, »Eltern« abstreift; das allerdings ohne diese am Ende etwas
snackt« dasteht. Die beiden sind eine Konstruktion aus dem Fundus der
Operette und dem Vorfeld der Seifenoper, ein Designer-_Paar: der hoch—
adlige ephebenhafte Octavian Baron Rofrano und die reiche quh}e mit
ihrem Traum von der Liebesheirat. Diese Liebesheirat stellt die ideali-
sierte Alternative zu den amourdsen Praktiken des Ochs dar, aber auqh
die Alternative zum Doppelleben der Marschallin, die die gesellschaftli-
che Norm vom Kloster in die angeordnete Ehe mit einem Unbekannten
von angemessenem Stand getrieben hat und die ihre Liebessehnsucht —
vermutlich fiir einmal nur — lebt, bzw. im Moment, wo das Stﬁc}c bg-
ginnt, gelebt haben wird. Das neue Paar Sophie/Octaviz.m sucht die Li-
bertinage wie auch den Widerspruch von gesellschaﬁhchfr Rolle und
personlicher Empfindung im Konstrukt einer Liebesehg zu ubert_refffen.

Obwohl diese Beziehung am Ende siegt, ist ihr die Skppsm einge-
schrieben. Aber sie ist, wie bei Komédien iiblich, ins Jenseits des Stiik-
kes verlegt. Es wird der Phantasie des Zuschauers ﬁberlassen,.ob man
sich Octavian als jemanden weiterdenkt, der die Lust des Geheimnisses
und der Verkleidungen vermissen wird, und Sophie al§ Jen}and, dle. sich
als die Tochter ihres Vaters entpuppen wird. Denn der ist ein Neureicher
mit Ambitionen.?' Sein nur mit infantilem Stammeln aussprechbarer
Name — Faninal — klingt so sehr nach Null und Nichtigkeit, wie er tat-
sichlich im reinen Nullsummenspiel des kapitalistisclzmzen Ge‘ldvefkehrs,
der keine Realdeckung mehr aufweist, gegeben ist. Faninal ist der
Exponent der Zukunft, strategisch auf Macht und Anerkennung aus. Das
Stiick gibt ihm am Ende insofern recht, als, nachd.em auc;h def O'chs
wieder dorthin verschoben ist, wo er hingehort, in die Provm; niamlich,
er in seinem Hause die Marschallin empfingt, und dif:se beiden nun —
Jjoint venture aus Tradition und Moderne — dem neuen jungen Paar 1hr.en
Segen geben. Das Stiick konterkariert solche Arrogang der Ma}cht dahin-
gehend, daB dieses Traumpaar sich eben nicht Faninals EinfluB und
seinem Geld verdankt, sondern dem Umstand, den er nicht kenngn kann:
daB nimlich seine Tochter das Liebes-Erbe der Marschallin antritt.

Der Rosenkavalier inszeniert Geschlechterrollen zum einep als Thea-
ter-Zitat: als komddiantisch-burlekes Ausstattungs.theater im VYlener
Rokokoambiente, in dem Frauen von Ménnemn gesplglt werden kqnnen,
kleine Neger wie Meifner Porzellanfiguren durch die Gegend trippeln
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und alle moglichen Verkleidungsspiele stattfinden kénnen; in dem »Ge-
schlecht« — die Hosenrolle beweist es — nichts weiter ist als Zuschrei-
bungen und Kleider. Auf der strukturellen Ebene geht es darum, wie aus
einem ungleichen Paar ein gleiches wird oder, in den Worten Hof-
mannsthals, aber dhnlich simpel, ein junger Mensch einem alten die
Braut ausspannt. Auf der Ebene der Beziehungen werden diese Rollen-
spiele als »Theater« enttarnt, denn ihr Wesentliches, so die Ideologie des
Stiickes, geht darin nicht auf. Die wesentlichen Dinge, ich erinnere an
den Schreiber der Wertheimstein-Briefe, sind unsagbar. Man kann nur
versuchen, so Hofmannsthal an anderer Stelle, sie »allegorisch auszu-
driicken«.” Das Allegorische durchkreuzt das Spiel mit den Ge-
schlechtsrollen oder verhilt sich elliptisch dazu — es macht die Mar-
schallin als Melancholikerin zur Allegorie der Zeit. Im einen Fall wird
offensiv mit den »kiinstlichen« Zeichen des barocken Theaters oder der
Operette des 19. Jahrhunderts gearbeitet, im anderen mit den scheinbar
»natiirlichen«, hoch subtil eingesetzten des modernen Theaters im Ge-
folge des lyrischen Dramas des Symbolismus, der Korpersprache etwa,
scheinbar unabsichtlichen, aber vielsagenden Gebirden, signifikanten
Zufallen usw. Beides verhilt sich nun nicht wie die Oberfldche eines
Bildschirms zu verborgenen Steuerzeichen, sondern es verschrinkt sich
im theatralen Code, gemiB8 Hofmannsthals berithmtem Diktum »Die
Tiefe muB man verstecken. Wo? An der Oberfliche«.*

Abschlieflend und exemplarisch soll das an der Eréffnungsszene ge-
zeigt werden. Schon die erste Biihnenanweisung weist vielsagend auf
dieses Doppelspiel; sie war das Skandalon des Stiickes:**

Das Schlafzimmer der Feldmarschallin. Links im Alkoven das grofe zeltfor-
mige Himmelbets. Neben dem Bett ein dreiteiliger chinesischer Wandschirm,
hinter dem Kleider liegen. Ferner ein kleines Tischchen und ein paar Sitzmg-
bel. Auf einem kleinen Sofa links liegt ein Degen in der Scheide. Rechts grofe
Fliigeltiiren in das Vorzimmer. In der Mitte kaum sichtbare kleine Tiire in die
Wand eingelassen. Sonst keine Tiiren. [...] Die Vorhinge des Bettes sind zu-
riickgeschlagen. Octavian kniet auf einem Schemel vor dem Bett und hilt die
Feldmarschall in, die im Bett liegt, halb umschlungen. Man sieht ihr Gesicht
nicht, sondern nur ihre sehr schone Hand und den Arm, von dem das Spitzen-
hemd abfillr. (11)

Die Bithnenanweisung hat eine komplexe Zeichenfunktion. Wie ur-
spriinglich in der klassischen Antike die »Skene« das zeltfdrmige Biih-
nenhaus war, vor dem das dramatische Geschehen seinen Lauf nahm,
und in dem das den Augen verborgen wurde, was dem Zuschauer nicht
gezeigt werden durfte® so steht »das groBle zeltfdrmige Bett« auch hier
im Mittelpunkt eines Spiels um Offenliegendes und Verborgenes. Das
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Bett markiert einen Ort an der Schwelle von Sichtbarem und Unsichtpa-
rem, Offentlichem und Privatem, Sprache und Kérper. Es reprisentiert
damit indirekt auch das groBe Thema des Stiicks, »die Zeit«, .die kaum je
als reine Gegenwart zu haben ist, sondern iiberwiegend in die so unver-
gleichlich viel lingeren Sequenzen eines Vorher und Naphher zerfillt —
»wie Du warst«, sagt Octavian, schon im Schmelz der Erinnerung, kaum
daB die Nacht vorbei ist —, und bringt damit die auch fiir den Mpdus der
Zeit so entscheidende Frage nach Grenze und Grenziiberschreitung zur
rache.
SpDas Bett mit seinem zeltformigen Himmel ist ein innerhalb des Rau-
mes eingegrenzter, vor Blicken — etwa durchs Schiiisselloch - uqd vor
dem Rein und Raus der verschiedenen Tiiren geschiitzter Ort. Es ist ein
Ort himmlischen Gliicks auf Erden — korrespondierend und mit umge-
kehrten Vor-zeichen taucht es am Anfang vom 3. Akt wieder auf: .
Auch der neben dem Bett aufgestellte chinesische Wandschlrm. 148t
sich als theatrales Zeichen eines Spiels um Verbergen und Enthiillen
lesen. Er ist im wortlichen wie iibertragenen Sinn ein screen, der - das
Stiick spielt »In Wien, in den ersten Jahren der Regierungszeit "Mana
Theresias, um 1740«, im Zeitalter des Rokoko — galante '(Manner-
)Phantasien bedient. Dreiteilig, wie er, ist auch_ das Stiic_k. Seine Funls-
tion als Projektionsfliche eines lustvollen imagindren Sple}s um Beklei-
det- und Unbekleidetsein markieren die abgestreiften I§le1der. Thr Pen-
dant haben sie im abgelegten Degen, der in der Scheide rubt und auf
dessen sexuelle Konnotation schon Hofmannsthal nicht mehr eigens
hinzuweisen brauchte, weil es die Sprache von selbst tut. o
Interessant ist — die abgelegten Requisiten bezeugen es — die Einmii-
tigkeit der Liebesbegegnung: keine Spuren eines »C_ieschlecbter-
kampfes«, kein Eroberungs- oder Bemﬁchtigungsspxel, keine in vyllder
Lust vom Kérper gerissenen Kleider. Das eine wie das andere, K}eudung
und Degen, sind zwar Signifikanten der sexuellen Differenz, sie »ver-
halten« sich aber analog. Als vestimentirer Code weisen sie a}lf ein —
wenn man so will — stilvoll inszeniertes Liebesritual, das im zirtlichen
Nachspiel des Morgens seinen Ausklang findet. Das at{gewendete' Ge-
sicht der Marschallin ebenso wie ihre schone Hand mit dem Fetisch-
Zitat der Spitzenmanschette sind sichtbare Zeichen eines noch wirksa-
men erotischen Verlangens. Dazu gehort auch das geradezu 1kqmsch
konstruierte »verlorene Profil« der Marschallin, das spatestens ﬁelt der
Renaissance dem begehrlichen (Ménner-)Blick c_las (gngstauslosgnde)
Selbst-angeschaut-Werden erspart und deshalb, wie bei den maskierten
Larven des Karnevals, umso stérker wiinschen 148t. Das verlprene Profil
alludiert zugleich bereits den Verlust und weist auf den Blick der Me-

lancholikerin.
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Die Biihnenanweisung des Opernbuches sieht noch ein halbgedffnetes
Fenster und singende Végel vor — jene gefiirchtete Situation des Tage-
lieds, nach der die Nacht unwiderruflich dem Tag sein Recht einrdumen
muB.?® Hier gibt es aber keine quilende Zisur, sondern eine Schwellen-
situation. Die ersten Worte Octavians bilden eine Art Uberleitung —
wire es ein Bild, kénnte man von einem repoussoir sprechen — von der
nunmehr nur noch erinnerten nichtlichen Umarmung zur immerhin
Noch-Gegenwart der Geliebten. Sie leiten allerdings auch iiber in einen
anderen Diskurs. Octavian ist begliickt iiber die Auszeichnung, die die
geteilte Nacht mit der Marschallin anderen gegeniiber bedeutet: sein
exklusives Geheim-Wissen (ihrer Lust) iibertrumpft die Ahnungslo-
sigkeit der anderen: »Wie du warst! Wie du bist! / Das weifl niemand,
das ahnt keiner!«®®

Was das Biithnenbild im Zeichen des Himmelbetts konkret vor Augen
stellt, wiederholt und beschwort nun Octavian mit Worten — die Situa-
tion eines von der gesellschaftlichen Welt verborgenen und geschiitzten
Gliicks, das, weil es nicht ausgrenzt, himmlisch erscheint; »Engel«
nennt er die Geliebte. Indem Octavian auf seinem exklusiven Wissen
insistiert, bringt er allerdings einen deutlich nach-himmlischen Ton ins
Spiel, der dem irdischen Begehren (von Macht und Besitz) verpflichtet
ist und konsequenterweise eine Ich-Du-Bestimmung nach sich zieht:

Selig bin ich,

daB ich der einzige bin, der weifl wie du bist [...]

Du, du - was heiit das »du«? Was »du« und »ich«?
Hat denn das einen Sinn?

das sind Worter bloe Worter, nicht? Du sag!
"Aber dennoch: es ist etwas in ihnen:

ein Schwindeln, ein Ziehen, ein Sehnen, ein Dringen!
Wie jetzt meine Hand zu deiner Hand kommt,

das Zudirwollen, das Dichumklammern,

das bin ich, das will zu dir,

aber das Ich vergeht in dem Du,

ich bin dein Bub — aber wenn mir H6ren und Sehen vergeht -
wo ist dann dein Bub?

MARSCHALLIN /eise

Du bist mein Bub, du bist mein Schatz!

OCTAVIAN

Warum ist Tag? Ich will nicht den Tag!

Firr was ist der Tag! da haben dich alle! (11f.)

Die Marschallin und Octavian sind ein ungleiches Paar, das Octavian
aber erst einmal iiber die Zweistelligkeit der Liebe, die Symmetrie eines
»Ich« und »Du«, und iiber namenloses Begehren bestimmt. Es wird
trotzdem als asymmetrische Konstruktion erkennbar, als eine Mutter-
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Kind-Dyade (»Bub«), in der Octavians eigenes Yerschwindqn schon
angelegt ist: Das Ich vergeht in dem Du, im Schwinden der S;nne ver-
schwindet der »Bubg, der wie ein kleines Kind die Mutter fiir sich allein
haben und mit ihr verschmelzen will. Herrscherlich und souveran setzt
die Marschallin diesem Verschmelzungswunsch (»aber wenn mir Horen
und Sehen vergeht — wo ist dann dein Bub?«) die Differenz entgegen.
Wie bei einer Anrede im Brief setzt sie das »Du« des anderen, und darpxt
ihn, als Subjekt: »Schatz du, mein junger Schatz!«, worauf Octavian
sich nun als ein selbstbewuBtes und selbstmichtiges Ich behaupten kann:
»Hier bin ich Herrl« (12) )

Es ist nur konsequent, daB an dieser Stelle das Tagesges?chaﬁ Qes _Levers
beginnt. Gerdusche brechen in die Heterotopie der Zw?lsamkelt ein, gnd
als wire noch nicht klar, daB wir uns im Setting eines Theat.ersplels
befinden, trippelt »ein kleiner Neger in Gelb, behdingt mit szhlberne.n
Schellen, ein Prisentierbrett mit der Schokolade tragend [...] tiber die
Schwelle«. ‘

Hektisch beginnt das komddientypische Versteckspiel — zuerst mufl
der Degen in Sicherheit gebracht werden, dann der Bl'lb hinter dexp
Wandschirm verschwinden, die Marschallin muf§ zuriick ins Bett, damit
der kleine Diener andichtig seinen Frithsticksservice verrichten kann.
Als die Marschallin wieder hinter ihrem Himmelbettvorhang auftaucht,
ist sie vestimentéir verwandelt: »Sie hat einen leichten — mit P'elz ver-
brimten Mantel umgeschlagen« — d.h. sie erscheint nun als Zwitter aus
einer exklusiv-besessenen »Konigin der Nacht« (emer. »Venus im
Pelz«)3 ! und einer »Firstin des Tages«, wie glle f\ugen 51e'sehen.(und
begehren) diirfen. Was sich anschliefit, ist ein zarthchgr Ll;besdlsput.
Die Mutter-Geliebte bezichtigt ihr unaufmerksames Klpd (im Mythos
mafregelt Venus solchermaBen den Amor—Knabep), seinen Dolch ein-
fach herumliegenzulassen; er wiederum fihrt seine Unerfahrenhelt in
solchen Vorkehrungen ins Feld, um ihre BeZIe'hupg" als eine ganz und
gar einmalige zu bestitigen. Wie sehr ihre Zweiheit ube:r dlf AUSS(Ehll?-
Bung eines Dritten funktioniert, zeigt das zértliche 'F.ruhstucks-Tete-a-
téte: Octavian ist iiberaus vergnilgt, daB er die Position des Feldmar-
schalls eingenommen hat:

Der Feldmarschall sitzt im crowatischen Wald,
und jagt auf Baren und Luchsen, . .
und ich sitz hier, ich junges Blut, und jag auf was?
Ich hab ein Gliick, ich hab ein Gliick! (14)

) . . cofern
Das klassische Rivalen-Modell des trianguléren Begehrens hat inso
eine komische Pointe, als die Bérenjagd des Feldmarschalls und das
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amourdse Abenteuer Octavians so unvergleichlich wirken — gleichwohl
ist der Rivale im Spiel. Spiter greift dasselbe mimetische Dreieck des
Begehrens, wenn Octavian als Rosenkavalier sich an die Stelle des po-
tentiellen Briutigams Ochs von Lerchenau setzt — strukturell eine Wie-
derholungsfigur der Ausgangssituation. Der androgyne Jiingling nimmt
die Positionen der Vater-Figuren ein und entmachtet sie, weil, so kann
man deren Ménner-Programme lesen, ihr »Mann-Sein« keine Frau vom
Schlage einer Marschallin oder ihrer — freilich blassen — Wiedergiingerin
Sophie mehr wirklich, »wesentlich«, beriihren kann.

Zu Octavians Spielfigur gehdrt, daB, als die Marschallin den herein-
dringenden Ldrm als vorzeitige Riickkehr ihres Gemahls deutet — jenes
unerschopfliche Spannungsmoment aus dem Fundus des Komddien-
Archivs — Quin-Quin, wie sie ihn zértlich nennt, sich mit seinem Degen
in einem Anfall von Mut dem Feldmarschall entgegenstellen will.
Octavian will das klassische Rivalenduell nachspielen (und insofem
gehort er doch auch ins Lager des Fiirsten und des Ochs), aber die Mar-
schallin iibernimmt weise und lebensklug die Fiden der Regie: »Dort
hinters Bett! Dort in die Vorhing. Und riihr dich nicht!« (15) Auf Octa-
vians Sorge um sie stampft sie sogar ungeduldig mit dem Fuf} auf und
gebietet ihm zu schweigen: »Sei Er ganz still.« (16) Der eigentliche
Kiampfer (und Stratege) nidmlich ist sie:

Das mocht ich sehn,
ob einer sich dort hiniiber traut, wenn ich hier steh.
Ich bin kein napolitanischer General: Wo ich steh, steh ich. (16)

Sie, nicht er, hilt die Position der Macht besetzt. Sie attrahiert, vermit-
telt, manipuliert — und das wihrend des ganzen Stiicks —, aber sie ist
nicht mit der Macht identifiziert. Eben dies macht sie zur Melancholike-
rin. Wihrend die Marschallin im Generalsmodus operiert, verwandelt
sich Octavian, als keine Zeit zum Entweichen bleibt (Verwandte anti-
chambrieren nun mal, bedauerlicherweise, nicht), in ein Midchen:

OCTAVIAN in einem Frauenrock und Jackchen, das Haar mit einem
Schnupftuch und einem Bande, wie in einem Haubchen (17),

so die Bilthnenanweisung. Die Marschallin ist begeistert von seinem
Einfallsreichtum. Sie fordert ihn auf, durch die Hintertiir zu verschwin-
den, jedoch wiederzukommen, dann »Ja]ber in Mannskleidern und durch
die vordere Tiir, wenns ihm beliebt«.

Dafiir ist es vorerst zu spit, denn obwohl die natiirlich solidarischen
Lakaien alles versuchen, steht Ochs im Zimmer, noch bevor das rei-
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zende Kind entweichen kann. Ein Zusammensto ist unvermeidlich —
und unvermeidlich interessiert die fesche, scheue Zofe den Vetter vom
Lande.

Sein Jagdfieber ist erwacht, was nicht im geringsten mit seiner Bot-
schaft, daB er sich zu verheiraten gedenkt, und zwar mit einem »Grasaff,
appetitlich, keine fiinfzehn Jahr« (19), kollidiert. Indem er Qie Brgut
beschreibt und dabei die Zofe »Mariandl« anschaut, beschreibt er im
Blick auf Octavian Sophie. Damit ist er es, der die beiden wc"?rtlich und
metaphorisch »zusammen-bringt«. In seinen Worten und Blicken ver-
schmelzen sie zum Paar, noch bevor sie sich kennen: »Pudeljung! Ge-
sund! Gewaschen! Allerliebst!« — das sind seine Kriterien der Zuchtwahl
und der Optik, mit dem er sie (Singular und Plural) beschreibt. Den
familialen Makel des Geldadels — Stichwort: Mesalliance — kompensiert
die schéne Braut seiner Meinung nach dadurch, daB sie k1§s.terlich unbe-
rithrt und einziges Kind eines Vaters mit labiler Gesundheit ist.

Und mit Verlaub [...] ich diinke mir guts adeliges Blut genug im Leib zu

haben fiir ihrer Zwei. ) _ '
Man bleibt doch schlieBlich, was man ist, corpo di Bacco!

Damit hat der Vetter unfreiwillig seinen Ort im Mythos preisgegeben.
Ein Bacchus oder Faun ist er,” der sich kaum Miihe gibt,. seine Lust auf
Nymphchen zu verbergen, und Mutter Venus kann auch ihren zum Ma-
riandl mutierten Amorknaben nur mit Mithe vor ihm schiitzen. Von den
vorsichtigen Nachfragen der Marschallin ermutigt, gntfaltet Ochs ‘das
Leporello seiner intimen Kenntnisse dariiber, wie die Frauen so sind:
Ganz anders, als man denkt, weil alle gleich — vom Sex besessen nim-
lich und dankbar, wenn einer wie er sie erlost.>* Man muQ eben nur Ex-
perte sein (hier konnte auch Octavians Wissenss'tolz em_mal lj’ruchFe
tragen) und sie zu nehmen wissen. Am liebsten yvare er wie Jupiter ein
Verwandlungskiinstler, der fiir jeden Frauentyp die passende Ge§tal§ und
Rolle hat. Ja, selbst ein Stier méchte er sein — eine wunderbar !ronlsch-
subversive Nachfrage der Marschallin, heifit das doch,. daB.elrgsOchs,
bekanntlich ein kastriertes mannliches Rind, so geme Stier vyére. Oghs
funktioniert ganz offensichtlich nach einem instink_tgeleltetgn Reiz-
Reaktions-Schema, das bei jeder weiblichen Kostiimierung die Witte-
rung aufnimmt und am Ende betriichtliche Gratifikationen 'daraus 21'eh.t,
daB sich im Spektrum »Frau« die immer wieder selben Ze_lchen Wexblx-
cher Lust und Befriedigung erzeugen lassen. Er ist der Leithund im Re-
vier, dessen Ziel das Beutemachen ist, nicht die Beute selbst, denn die
ist ihm sowieso sicher. Wie bei Don Juan und im Gegensatz zur Mgr-
schallin, die die Einmaligkeit einer Mutter-Kind-Dyade reproduziert, ist
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sein Jagdfieber auf die Endlosschleife der Wiederholung angelegt. Mit
seinem physiognomisch geschulten Blick fiir Beutetiere sieht er Mari-
andl/Octavian auch gleich ihren/seinen Adel an.*

Die Marschallin bittet den als Mariandl verkleideten Octavian, ein
Medallion mit seinem Konterfei zu holen, um ihn als Brautwerber ins
Spiel zu bringen. Das Liebespfand ruft den Geliebten als Abwesenden
auf. Als Midchen verkleidet anwesend, wird »sie« zum Boten eines an
»ihn« als Boten zu leistenden Aufirags, der Brautwerbung. Solcherma-
Ben erscheint er aller »Identititen« als selbsttitiges handelndes Subjekt
entkleidet, ein »Kastrat«, wie es der Brautwerber zu sein hat. Die Mar-
schallin prisentiert ihn als ihren verwandten Vetter (womit sie ihn als
Liebhaber ausléscht), und sie insistiert darauf, daB ihr anderer Vetter das
Bild genau anschaut, so daB der nicht umhin kann, eine deutliche Ahn-
lichkeit zwischen dem diensteifrigen Mariandl und dem hochadeligen
Jungling festzustellen. Octavian wird damit nicht nur androgyn; er wird
nun auch von der Marschallin als Pendant und Partner fiir Sophie zuge-
richtet. Mit anderen Worten, sowohl Ochs als auch die Marschallin — das
»Elternpaar« gleichsam — konstruieren in ihrer Interaktion das neue Paar
Sophie-Octavian, denn mit Octavians »Zurichtung« fiir seinen Auftrag,
wird er indirekt aller Bindungen (wie der zur Marschallin) entledigt.

Der Preis, den die Marschallin selbst dafiir zahlt, wird am Ende des
ersten Aktes sichtbar: Ochs ist abgetreten, die Marschallin hat ihre be-
rihmten Verse iiber die unwiederbringlich verflieBende Zeit gesagt, und
sie hat im Anblick ihres Spiegelbildes jene Zeilen von der kleinen Resi
gesprochen, die sie vor langer Zeit einmal war. Octavian kehrt zurtick,
nun im schmucken Morgenanzug mit Reitstiefeln. Noch einmal ergibt

sich ein zértlicher Dialog, den die Marschallin schon im BewuBtsein des
Abschieds fiir immer fiihrt. Octavian kann sich ihre Stimmung nicht
anders iibersetzen wie ein Kind, daB nimlich »die Mutter« sich um ihn
sorgt (»du hast Angst gehabt, {...] Um mich, um michq; S. 39). Er besti-
tigt noch einmal die triangulire (8dipale) Struktur seines Begehrens:

Und es war kein Feldmarschall.
Nur ein spaBiger Vetter und du gehdrst mir.
Du gehorst mir! (39)

Seine repetitiven Sitze klingen wie die Appelle eines Kindes, das seine
Ubergangsobjekte nur iiber Haben und Nicht-Haben bestimmen kann:
»Sag, daB8 du mir gehorst! Sag, daB du mir gehdrst!« (39) Die Marschal-
lin antwortet mit den entlarvenden Worten:

Oh sei Er jetzt sanft, sei Er gescheit und sanft und gut.
Nein bitt schén, sei Er nicht wie alle Manner sind. (40)
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Alle Minner, heiBt das, allen voran der Feldmarschall und Ochs, sind
dumm, grob und bése. Das Wesen, das sie in ihr Himmelbett gelassen
hat, darf kein Mann sein, und er, der wie ein Kind alles zweimal
sagt, scheint das auch selbst nicht zu wollen: »Ich weifl nicht wie alle
Minner sind.« (40) Entsprechend schickt die Marschallin am Ende des
ersten Aktes Octavian wie ein Kind fort, indem sie an seinen Gehorsarp
appelliert und er wie ein braves Kind gehorcht: »Wie Sie befiehlt, Bi-
chette. « .

DaB sie ihn nicht einmal mehr zum Abschied gekiifit hat, 148t sich
nicht riickgingig machen — die Lakaien haben ihn nicht mehr einho!en
konnen. Was auf der Ebene der Performance ein vergessener Kuf ist,
liest sich auf der Ebene der Zeichen als gravierender Schnitt. Der rituelle
AbschiedskuB, wie der zum GruB, beglaubigt eine Beziehung. Der un-
terlassene KuB3, die Konstruktion einer Fehlleistung durch den Libretti-
sten, entldt Octavian aus seiner Dyade mit der Marschgllin. Nur so
kann sich konsequenterweise ein neuer coup de foudre ereignen. .Genau
dieses, Liebe auf den ersten Blick, geschieht, als der Rosenkavalier und
Sophie sich zum ersten Mal begegnen. Die peiden Grundﬁgulren
menschlicher Begegnung, das déja-vu eines geheimen Verbundc?nseu;g
(Metempsychose) und das imprévu (des Ubenaschpngsaugenbhcks),
beides gleichermaBen Legitimationsfiguren unerklirlichen Liebesbegeh-
rens, fallen zusammen in der von beiden synchron gesprochenen Grund—
Frage, ihrem beiderseitigen tiefen Staunen: »Wo war ich schon einmal/
und war so selig«? (48)

Fiir Octavian ist das der Augenblick der Verwandlung:

Ich war ein Bub, . o
wars gestern oder wars vor einer Ewigkeit.

Da hab ich die noch nicht gekannt. . ) )
Die hab ich nicht gekannt? Wer ist denn die? Wie kommt sie denn zu mir?

Wer bin denn ich? Wie komm ich denn zu ihr?
War ich kein Mann, die Sinne méchten mir vergehn. (48)

Die Initiation vom Buben zum Mann, so behauptet O.ctav_ian, h%t sth
mit dieser singuldren Begegnung vollzogen. Sie 16st sein Liebesbiindnis
mit der Marschallin ab. Damit hat sich die Zeit des Stiicks als jene fler
rite de passage ausgewiesen, in der sich Octavians Ubergang vom Kln.d
zum Manne vollzieht. Der Text markiert diesen Wechsel, mdem_ die
Worte noch einmal daran erinnern, daB dem verschmelzungssﬁghngen
Bub bei der Marschallin die Sinne abhanden gekommen waren, hier 'al'aer
nun nicht mehr. Dennoch und gerade hier wird eine Ich-Du-Definition
benétigt. Anders als in der Beziehung zur Marschallin wird sie nun als
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Spiegel-Verhiltnis entworfen, wenn nidmlich Sophie und Octavian ihrem
Staunen mit den identischen Worten Ausdruck geben. Octavians Initia-
tion — die ja auch als eine in die erwachsene Heterosexualitit behauptet
wird — vollzieht sich also iiber eine Art »Spiegelstadium«, die das Ich
zwar iber einen anderen konstruiert, aber nicht als geschlechtsdifferent;
mit anderen Worten, diese Ich-Du-Beziehung wird iiber eine narziBiti-
sche Position begriindet (und entsprechend skeptisch darf man im Hin-
blick auf diese Beziehung sein).

Es ist nur zu plausibel, daB der Liebe-auf-den-ersten-Blick fiir
Octavian eine Abnabelung von der »Mutter« vorauszugehen hatte. Sie
fand, darauf habe ich hingewiesen, duflerlich im Zeichen eines anderen
»ersten Males« statt — im unterlassenen rituellen Abschiedku8 am Ende
des ersten Aktes. Gem#dl der Prizision, mit der die melancholische
Wahrmehmung funktioniert, erkennt die Marschallin dies als Situation
der Trennung. Sie schickt den kleinen Negerlakaien mit der silbernen
Rose, dem Signifikanten des wandernden Begehrens, zu Octavian mit
den resignativ-abgriindigen Worten »Der Herr Graf wei8 ohnehin« (44).
Und als bediirfte es noch eines interpretativen Zeichens in der Kérper-
sprache, endet die Bithnenanweisung des ersten Aktes mit den Worten:
»Marschallin stiitzt den Kopf auf die Hand./ Vorhang.« (S. 44)

Dieser in der abendlindischen Ikonographie bestens bekannte Gestus
des Kopfes, der auf die Hand gestiitzt wird, gibt der Figur ihren allegori-
schen Subtext als Melancholikerin. Obwohl die Bild-Tradition allegori-
sche Gestalten und entsprechend die »Melancholie« zumeist weiblich
reprisentiert,”® ist die Marschallin als literarische Figur eine der groien
Ausnahmen in der Weltliteratur: das Recht, ein melancholisches Subjekt
zu sein, wird traditionell nur den minnlichen Protagonisten zugespro-
chen — im doppelten Sinne von gestattet und aufgebiirdet.

Obwohl sie im Zentrum der Macht steht, liegt ihre Weisheit darin, daB
sie sich nicht mit der Macht identifiziert. Thre Weisheit bezieht sie aus
dem Wissen um die Verginglichkeit der Zeit und daraus, daB} die Zeit
alles relativiert. Sie gewinnt aus dieser Weisheit aber auch die Kraft der
Antizipation. Es ist eine Potenz, welche die Marschallin in einer Situa-
tion scheinbarer finaler Ohn-Macht noch immer machtvoll sein 148t
ohne daB sie im Zentrum von Macht stiinde. Es ist eine dezentrierte
Michtigkeit, das »Wie, in dem, nach der Ideologie von Hofmannsthals
Rosenkavalier, der ganze Unterschied liegt.

Ich fasse die aus meiner Lektiire gewonnenen Uberlegungen zur Ge-
schlechterinszenierung, wie sie im wesentlichen der erste Akt des Ro-
senkavaliers entfaltetet, noch einmal kurz zusammen und versuche zu
pointieren: Der Rosenkavalier spielt auf der Ebene von gender mit Dif-
ferenzen und durchkreuzt sie zugleich. Die Marschallin ist als Geliebte
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auch die Mutter Octavians und eine Herrscherin, die alle Fiden in der
Hand halt. Wihrend Octavian sie bewundert und sich ihr hingibt, ge-
horcht er ihr wie ein wohlerzogenes Kind und verwandelt sich leichten
Herzens in eine Frau, die bezeichnenderweise wieder nur als Bedienstete
agiert. In der Rolle des Rosenkavaliers ist er derjenige, der, wie die Ka-
straten, kein eigenes Begehren artikulieren kann, also gleichsam ge-
schlechtsneutral zu sein hat, um eine Frau im Namen eines anderen zu
gewinnen. Dafl genau in diesem Moment allerdings das Dreieck Qes
Begehrens greift, der mimetische Wunsch, der wiederum das'Bezxe-
hungsdreieck mit der Marschallin wiederholt, ist beinahe zwingend,
relativiert aber auch die Liebesideologie des neuen »Traumpaares« So-
phie/Octavian. Das begehrte Objekt des anderen 1dBt erst das eigene
entstehen, und so verliebt sich Octavian beinahe »automatisch« in Sq-
phie. Die ordnungsgemiBe, normierte Paarbeziehung am Schlufl ftablh-
siert und affirmiert die — iiber die miitterliche iltere Frau initiierte —
heterosexuelle Matrix. Diese endliche Einschreibung in die normierte
Geschlechter-Ordnung, daran 148t der Text keinen Zweifel, ver!ﬁuft ﬁt?er
eine narzitische amour-propre und hat deswegen verglexchswe1§e
schlechte Prognosen. AuBlerdem verspricht sie Langevyelle.. Was in
Hofmannsthals Korrespondenz mit Josephine von Wertheimstein als ein
Potential erkennbar wurde, daB es ndmlich Normierungen dur.chkreu-
zende Bezichungen gibt, die das Imaginire befliigeln und Poesie gene-
rieren, entwirft der SchluB des Rosenkavaliers mit umgekehrten Vorzei-
chen: dort liegt sich das gesellschafilich kompatible modeme Traum-
Paar Sophie und Octavian in den Armen, das keine‘Phantaswn me_hr S0
richtig befliigelt. Zuriick bleibt, nachdem der kleme. Ne.rgerlakaf das
zuletzt iibriggebliebene Requisit von Liebeslust und -lgld .dlskret beiseite
gerdumt hat, ein leerer Bithnenraum im D&dmmer — Slgqlﬁkant der Mg-
lancholie. Die Zeit ist fortgeschritten, aber sie hat kelnen.Fortschntt
gezeitigt. Sie hat lediglich die (Geschlechter-)Ordnung wiederherge-
stellt.

Anmerkungen

Der erste Teil dieses Beitrags, der die Beziehung und den Briefwechsel von
Hofmannsthal und Josephine von Wertheimstein behandelt, wurde stark ge-

kiirzt,

! Briefe an, von und um Josephine von Wertheimstein, ausgewiihlt und erliutert
von Heinrich Gomperz, 1933, fiir die Drucklegung neu bearbeitet upd hg. von
Robert A. Kann, 1980-1981, Wien 1981 (Osterreichische Akademie der Wis-
senschaften; philosophisch-historische Klasse. Sitzungsberichte Bd. 390), hier
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8
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441f. (im folgenden zitiert als BW Wertheimstein mit Seitenzahl). — Fiir An-
regungen und Hinweise danke ich Heinrich Bosse, Freiburg, und Claudia
Liebrand, Ké6in.

Zur Rhetorik vgl. Heinrich Lausberg: Elemente der literarischen Rhetorik.
Miinchen 1963, § 208 (emphasis) und § 78 (comparatio).

Was in Briefen fehlt, vornehmlich der unmittelbare Korper- und Stimmaus-
druck, die direkte Antwort des anderen, das kann das Drama in der Perfor-
mance seiner Aktanten in Szene setzen. Zum Brief und seinen Sprechakten
vgl. Peter Birgel: Der Privatbrief. Entwurf eines heuristischen Modells, in:
DVijs 50, 1976, S. 281-297.

BW Wertheimstein, S. 447.

13.10.1893, BW Wertheimstein, 447f.

Seine beriihmteste Wendung hat es in Goethes Versen an Frau von Stein
gefunden (vom 17.4.1776: »Warum gabst du uns die tiefen Blicke...«): »Ach
du warst in abgelebten Zeiten/ Meine Schwester oder meine Frau«. Johann
Wolfgang von Goethe: Briefe an Frau von Stein, in Auswahl hg. von Jonas
Frinkel, Basel 1949 (Sammlung Birkhauser. Bd. 15), 27f. <...> )

BI, 106. Vgl. auch die Dokumente, die die kritische Hofmannsthal-Ausgabe
zu den Terzinen Uber Verginglichkeit, die aus diesem AnlaB entstanden sind,
zusammengetragen hat: SW [ Gedichte 1, S. 226-229.

Bad Fusch, 17. Juli, an Edgar Karg von Bebenburg, in: B1, S. 108.

<..>.An Richard Beer-Hofmann, Bad Fusch, 20. Juli, in: B, S. 109.

' BW Wertheimstein, S. 457.
'' SW I Gedichte 1, S. 45.
' Mit hnlichem Recht kénnte man sich fragen, welche anderen Affinititen in

13

14

15

Hofmannsthals Leben zu dlteren Frauen bestanden haben; etwa zu Yella Op-
penheimer, deren Korrespondenz eine so viel intensivere Beziehung zu ihr
dokumentiert als zu dem etwa gleichaltrigen Sohn Felix Oppenheimer (vgl.
BW Oppenheimer I u. II). Aber auch die Beziehung zu Franziska Schiesinger,
seiner Schwiegermutter, ist eng; vgl. Hofmannsthals Brief an sie kurz vor der
EheschlieBung mit ihrer Tochter, in: HJb, 1993, 105f.

Die Seitenzahlen hinter den Zitaten beziehen sich hier und im folgenden auf
GW, D V. Ich gehe durchgehend vom Text-, nicht vom Opernbuch aus (zur
Textgenese s. die kritische Ausgabe: SW XXIII Operndichtungen 1).

Es geht mir also nicht um Frauenbildforschung, wie sie am Anfang der femi-
nistischen Theorie der siebziger Jahre betrieben wurde. Denn die — anfangs
durchaus berechtigte — Frage danach, welche Bilder und Vorstellungen Min-
ner und Frauen sich von Frauen machen, entpuppt sich letztlich als Wie-
derkehr stereotyper Minnerphantasien, die Frauen zu bedienen suchen oder
zu erfiillen verweigem. Literatur unter diesen Vorzeichen gerét so immer nur
zum Dokument fiir das, was wir schon wissen. Wenn die Texte gut sind, ha-
ben sic in der Regel mehr zu bieten als den Nachweis, daB sich in ihnen herr-
schende Diskurse manifestieren.

Der Begriff bezeichnet — wie der hier meist benutzte deutsche Ausdruck »Ge-
schlecht« — im Gegensatz zum biologischen Geschlecht (sex) die gesell-
schaftlich und kulturell zugeschriebene Geschlechtsrolle.
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' Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, 2.
Aufl. Miinchen 1994.

" So die zutreffende Charakteristik von Stefan Kunze: Die Faszination der
Brechungen. in: Richard Strauss/Hugo von Hofmannsthal: Der Rosenkava-
lier. Die Autoren und ihre Oper, Programmheft Salzburger Festspiele. Salz-
burg 1995, 56-63, 59.

'® An Kessler, 20.5.1909, in: BW Kessler, S. 230.

' yMan muB die Figuren nebeneinander halten: die Marschallin neben Octavian
und neben Ochs und neben Sophie, und wiederum den Octavian neben alle
anderen, und ebenso Sophie und ebenso den Ochs. Man muB sie miteinander
vergleichen und ihre Verhiltnisse zueinander durchdenken und sie beobach-
ten, wie sie zusammengehoren, wie sie auseinander gehen, wie sie ein.ander
begegnen, einander ihre Plitze abnehmen oder abtreten, ein wenig steif .ur?d
marionettenhaft, wie es sich fiir die Komddie gehort, um zu bemerken, wie in
ihren Verhiltnissen Chiffren des Lebens gezeichnet werden. Am Ende soll
man aber wieder zuriickkehren zu der Gestalt der Marschallin, die nicht nur
Glied einer abstrakten Konfiguration ist, sondern das Herz einer Dichtung.«
Richard Alewyn: Nachwort, in: Hugo von Hofmannsthal: Der Rosenkavalier,
Frankfurt/M. 1962, 135-138, 137f.

% »Mein Lerchenau, den ich sehr genau sehe, hore und rieche, ist kein dummer
Riipel pur et simple - keineswegs ein Philister, sondem ein »Kerl¢, ein rusti-
caler, im Falstaff stecken gebliebener kleinadliger Don-Juan, oder wenn scbon
Philister, jedenfalls gesteigerter Philister, Halbgottphilister und kein Vieh.
<..>.« Hofmannsthal an Kessler 20.5.1909, BW Kessler 225 f. .

H Vergleichbar dem Baron Neuhoff in Hofmannsthals Schwierigem. Da Fan.mal
kein »kulturelles Erbe« hat, erwirbt er es iiber Statussymbole. Wegen seines
Geldes, das er mit Waffenhandel fiir die Armee verdient, wurde er geadelt,
der Hof ist bereits abhingig von ihm. <..>. _

2 Als Hofmannsthal sein Stiick schrieb, hatte er bereits Georg Simmel; Philoso-
phie des Geldes (1900) mit ihrem scharfen Blick auf die Mechanismen der
Geldwirtschaft gelesen. o
Im Zusammenhang mit seinem Bakchen-Plan, 1904: »Es sind in diesem Stof-
fe so schéne Moglichkeiten, fast ungreifbare, nie recht zu beredende Dinge
allegorisch auszudriicken [...).« BII, S. 156.

2 GW RA 111, . 268. . _ '
% Das Bett als Zeichen gelebter Liebe ist hier kein Ort, den die Phantasien der

Zuschauer - wie in Schnitzlers Reigen — imaginieren miissen. Und es ist nicht
erst das Zeichen fiir die zu imaginierende Liebesnacht am K_omi?dwnschluﬂ
(was der Rosenkavalier dann allerdings doch auch bietet). Hier ist dag Bett
schon zu Beginn sehr konkret da, ist sogar noch Schauplatz, weqnglexch es
natiirlich auch eine Leerstelle bezeichnet, die vorausgegangene Llebesna_cht,
die dem Zuschauer entgangen ist. Lustspielhaftes Anfangs- und Schlul}ntual
stehen somit im Rosenkavalier auf dem Kopf: Am Anfang hat es die Liebes-
nacht schon gegeben, die am Ende kann nur noch - mglar?chollsch - als Wie-
derholungsfigur der ersten phantasiert werden und mit einem Protagonisten,
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der seine Liebesnacht an der Schwelle zum ersten Akt unméglich vergessen
haben kann.

* Vgl. dazu Giinter Heeg: Szenen, in: Literaturwissenschaft. Einfiihrung in ein
Sprachspiel, hg. von Heinrich Bosse und Ursula Renner, Freiburg 1999, 251-
269.

%7 Bereits zu Beginn des 2. Aktes hat sich der »Himmel« des Bettes verwandelt.
Faninal, der zukiinftige Schwiegervater Octavians, hat seine neue Karosse an-
spannen lassen: »der Josef fahrt vor, mit der neuen Kaross, / hat himmelblaue
Vorhang [...)«. (45)

% Noch Romeos und Julias Liebesdisput von Shakespeares Drama (Akt III/5)
dreht sich um die fiir Liebende so entscheidende Frage, ob Nachtigall oder
Lerche gesungen habe.

® Im Wertheimstein-Brief war das der AnlaB eines Schreibimpulses — einer
poetologischen Initiation.

% Strukturell analog sprach auch die Wertheimstein-Korrespondenz von
»Glick«.

3! Man kann kaum umhin, dabei nicht an eins der klassischen Verfithrungsbil-
der, Rubens’ Helene Fourment als »Pelzchen« (Kunsthistorisches Museum
Wien), zu denken.

*2 Volker Klotz hat fiir dieses operettenhafte Moment eine Vorlage in Franz von
Suppés komischer Oper Fatinitza von 1876 gefunden. Dort verkleidet sich
Wladimir als Tscherkessin Fatinitza, um so unentdeckt eine verheiratete Frau
besuchen zu kénnen und auf diesem Wege auch noch von ihrem Schwager,
einem hohen Offizier, begehrt zu werden. Volker Klotz: Operette. Portrit und
Handbuch einer unerhérten Kunst, Miinchen 1991, 641; vgl. auch Vogel:
Hofmannsthals Operndichtungen, 485f.

** Hofmannsthal spielt hier mit dem umgangssprachlichen italienischen corpo di
bacco (= »und obc, »das will ich meinen!«) und dessen wortlicher Uberset-
1, 2ung.

* wDas Frauenzimmer hat gar vielerlei Arten,

Wle es will genommen sein. <...>« (27f.).

35 Was aber treibt dann eigentlich ein/der »Ochs«? Vor allem ist er wohl eine
Geschichten-Produktionsmaschine, die davon erzihlt, was er mit den Frauen
dieser Welt so erlebt hat.

3 Beildufig kommt dabei raus, daB auch er, wie er es nennt, »ein Kind seiner
Laune« (28) zum Lakaien hat — mit anderen Worten ein uneheliches Kind, ei-
nen Sohn, der, wie er sich ausdriickt, »lerchenauisches Geprége im Gesicht«
trigt (28). Damit wird auch Octavian indirekt noch einmal in seiner Sohnes-
rolle bestitigt; und entsprechend verfligt die Marschallin, so wie Ochs seinen
unehlichen Sohn als Brautwerber ins Auge faBt, da »ihr Bub« die Rolle des
Rosenkavaliers ibernehmen soll.

¥ Sie sind zugleich ein dominantes Begegnungsmuster in Hofmannsthals Tex-
ten, wobei Hofmannsthal das imprévu im AnschluB an Stendhals Konzeption
in De I'amour entwirft. Vgl. dazu Ursula Renner: Die Zauberschrift der Bil-
der Bildende Kunst in Hofmannsthals Texten, Freiburg 2000,

** Das gleichsam ikonische Modell dafiir ist Diirers Melencolia 1.
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