Marie Wokalek

Die »Cur« des Abenteurers im Medium des komischen Spiels
Zu Hugo von Hofmannsthals Lustspielen
»Der Schwierige« und »Der Unbestechliche«

»Wir sind nur Arlekin und Truffaldino / in einem tollen Stiick«,! bemerkt
Baron Weidenstamm zu seinem Diener Le Duc in Hofmannsthals Dra-
ma »Der Abenteurer und die Sdngerin oder Die Geschenke des Lebens«.
Und zu Lorenzo Venier gewandt, urteilt er tiber sich selbst:

Hitte dieser da

das Feur in seinem Blut so schén gebandigt
wie du, so stiinde nun ein andrer hier,

ich bin ein Kartenkénig.2

Auch Hofmannsthals Entwurfsnotizen zu »Ad me ipsumc« setzen die Fi-
gur des Abenteurers in Relation zu emer Variation des Typus komische
Person, zum Harlekin.? Hofmannsthal fithrt diese Verwandtschaft in »Ad
me ipsum« nicht deutlich aus. Seine Stichworte und auch andere Stellen
im Werk lassen jedoch darauf schliefen, dafi die Gestalt des Abenteurers
oder Verfiihrers (ich verwende beide Bezeichnungen im folgenden syn-
onym) und die Gestalt des Harlekins strukturell mindestens in drei Qua-
lititen miteinander korrelieren: Sie sind beide ohne Schicksal, sie sind
beide ohne Schuld und sie beherrschen beide die Kunst des Wechsels,
des Maskenspiels. Sie stehen auflerhalb der Gesellschaft und ihrer sozi-
alen Forderungen. Sie sind Maske, das heifit ohne Gewissen und jenseits
der Umfriedung durch eine konventionelle Moral. Sie flottieren frei, sie
beginnen, sie beenden, sie tauschen aus, sie verfithren und lassen wie-
der zurtick. Die Zurtickgelassenen — soweit sie das Wesen dieser Figuren
erkannt haben und sich mit der Schonheit dieses Wesens verschnen —

I GWGDILS. 552.

2 Ebd, S. 540.

3 Vgl. GW RAIIL S. 599-608: »Werk und [...] Kind« als die ironische Lésung des Aben-
teurers, sich in dem ambivalenten Zwischenzustand zwischen »Praeexistenz« und sozialer
Existenz, zwischen Schuldfreiheit und »Verschuldung« zu stabilisieren. Der Abenteurer als
Vater und Autor ohne Schicksal: »Harlekin als Spiegelung dieser Figuren« (S. 603). Vgl. auch
S. 608: »Der Abenteurer ist Andrea der Wechselnde, ist Harlekin«.
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urteilen wie Cristina tiber Florindo: »Was tut der Mann mir Boses? Der
hat mir nichts weggenommen. [...] Nie hat dem nichts gehort!«!

Die hier nur angedeutete Verwandtschaft zwischen der Abenteurer-
bzw. Verfuhrerfigur und dem Harlekin als Variante des Typus komi-
sche Person, die noch anhand weiterer Stellen in Hofmannsthals Werk
auf eine Funktionsdquivalenz hin untersucht werden kénnte, wird in
Hofmannsthals Lustspielen »Der Schwierige« und »Der Unbestechliche«
in gattungsspezifischer Weise variiert: Sie wird im Medium des komi-
schen >Spiels auf dem Spiel< zu einem >guten Ende« gefiihrt. Bei diesem
sogenannten guten Ende gilt es jedoch genau hinzuschauen: Die »ko-
mischen Handlungen«, durch die das sogenannte gute Ende jeweils zu-
stande kommt, sowie das letzte Lachen, das dieses »Spiel auf dem Spiel

4 SW XI Dramen 9, S. 261. Grundsitzlich kann die Frage nach der Abenteurer-, Verfith-
rerfigur und der Harlekinfigur immer nur eine Frage nach zwei Typen sein, die durch verschie-
dene Qualititen und Funktionsmerkmale gekennzeichnet sind, welche selbst innerhalb von
Hofmannsthals Werk zwei vielfiltig variierte Figurenreihen bilden. Vgl. zur Gestalt des Aben-
teurers bei Hofmannsthal: Friedrich Schroder, Die Gestalt des Verfithrers im Drama Hugo
von Hofmannsthals. Frankfurt a. M. 1988. Einige dieser Merkmale, die beide Typen kenn-
zeichnen kénnen, habe ich oben bereits genannt: Sie sind ohne Schicksal, ohne Schuld, ohne
Gewissen, jenseits der Moral, Kunstler im Wechsel der Masken, Formen und Bindungen,
Kiinstler des Augenblicks — oder mit den Begriffen aus »Ad me ipsum«: Gestalten der »Prae-
existenz«, denen »Auserlesenheit«, aber auch ein Zwang zur »Totalitit[ ]« eignen (GW RA III,
S. 599). Fiir die Figur des Abenteurers greift Hofmannsthal auch auf Gestalten des Mythos
zurtick. Die immer wieder auftauchende Gestalt des Bacchus ist ein Beispiel dafiir. Ein spe-
zifisches Vermogen, das die Figuren Florindo, Baron Weidenstamm, Hans Karl Bithl und
Theodor miteinander verbindet und das sie als Variationen auf den Typus Abenteurer/Ver-
fithrer ausweist, ist ihre Kunst, eine Sache mit Reinheit zu beenden und sich nicht am frithe-
ren Ich »festzukrampeln«. Alle vier Figuren reflektieren iiber die Bedeutung dieses Vermogens.
Vgl. Florindo in »Cristinas Heimreise«: GW D IV, S. 133; Vittoria tiber Baron Weidenstamm
in »Der Abenteurer und die Siangerin<: GW GD 1, S. 586; Hans Karl Buhl in »Der Schwie-
rige«: SW XII Dramen 10, S. 85, und Theodor in »Der Unbestechliche«: SW XIII Dramen
11, S. 52. Der Name »Harlekin« wiederum steht fiir eine Variation des Typus der komischen
Person. In der >~Commedia dell’arte« gehort Arlecchino zu den Masken der Zanni, der Diener.
Er ist der t6lpelhafte Diener, der gemeinsam mit dem pfiffigen Brighella das Spiel in Gang
halt. Im Blick bleiben muf}, dafl Anleihen bei der >Commedia dell’arte, die sich in Hofmanns-
thals Werk mehrfach finden, im Zusammenhang einer europaweiten Wiederbelebung der
»Commedia dell’arte<Tradition um 1900 stehen, an der Max Reinhardt grofien Anteil hatte
und die nur oberflachlich erklart ist, wenn man sie als Gegenbewegung zu Naturalismus und
Realismus auf der Bithne beschreibt. Wolgast ordnet die verschiedenen Zielrichtungen die-
ser Wiederbelebungsversuche, die nie blof3es historisches Zitat bleiben, sondern auf aktuelle
asthetische Herausforderungen der Jahrhundertwende reagieren, unter vier Gesichtspunkten:
1. Interesse an der Kunstfigur, statt am psychologischen Individuum, 2. Interesse am theatra-
len stilistischen Arsenal des schauspielerischen Kénnens, 3. Interesse an Stilisierungen und
Symbolisierungen (Spielqualitit als Utopie einer Lebenskunst), 4. Interesse an der Performa-
tivitdt von Mimik, Gestik, Proxemik gegentiber der Semiotizitit von Sprache. Vgl. Karin Wol-
gast, Die Commedia dell’arte im Wiener Drama um 1900. Frankfurt a. M. 1993.
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heiter reflektiert, sublimieren die »anderweitige Komoddienhandlung«
und ihren gliicklichen Schlufi.?

Beide Lustspiele, »Der Schwierige« und »Der Unbestechliche«, brin-
gen auf jewells eigene Weise die »Cur«® oder Konversion einer Aben-
teurerfigur zur Darstellung. Das Telos der Komdédienhandlung ist der
Schritt des Abenteurers ins Leben, ins Soziale, in die Ehe, in die Vater-
schaft. Die Rede von der »Cur« oder Konversion des Abenteurers meint
nicht etwa seine Disziplinierung. Das dramatisch-szenische Konzept der
Lustspiele verfolgt vielmehr das Ziel, den Verfithrer zu verfiithren, ithn zu
bewegen oder, im wahrsten Sinne des Wortes, zu tibertdlpeln, dafl er sei-
ner Lebenskunst in der sozialen Relation zu anderen Menschen schop-
ferische Wirklichkeit gebe, anstatt mit ihr in einer in sich abgeschlosse-
nen Unverbindlichkeit zu spielen. Der Abenteurer wird gleichsam mit
den zu seinem Wesen spiegelbildlichen Mitteln der komischen Person
transformiert oder er transformiert sich mit Hilfe dieser Mittel selbst.
Das Wechselspiel zwischen der Kunst des Verfithrens und der Kunst des
Komischen gewinnt im Medium des komischen >Spiels auf dem Spiel
eine qualitativ neue Dimension: Es ist kein Spiel mehr um der Schonheit
des Augenblicks willen; es wird zu einer schépferischen Lebenskunst.
Dieser Funktionswandel kommt jedoch erst zur Anschauung, wenn man
die Ebene des Dargestellten und die Formen oder Mittel der Darstellung
gegeneinanderhilt, wenn man den Inhalt der Figurenrede in Relation
setzt zur performativen Qualitit der Handlung und des dramaturgi-
schen Konzepts. Die héhere Botschaft dieser Lustspiele findet sich nicht
etwa in dem dargestellten >guten Endes, also der Zusammenfiihrung der
Liebenden in der Ehe. Die ganz und gar unmystische Verheiflung der
Lustspiele verbirgt sich vielmehr in der Form des Zustandekommens
dieses >guten Endes«: in der Komik des Schritts, den der Abenteurer ins

5 Vgl. zur strukturellen Interaktion von »anderweitiger Handlung« und »komischer Hand-
lung« in der Komédie als Gattung: Rainer Warning, Theorie der Komédie. Eine Skizze. In:
Theorie der Komédie — Poetik der Komédie. Hg. von Ralf Simon. Bielefeld 2001, S. 31-46,
hier S. 40ff. Die »anderweitige Handlung« organisiert nach Warning das Episodische der
eigentlich »komischen Handlungen« oder auch die Wiederholungsstruktur der komischen
Paradigmata auf syntagmatischer Ebene »zu einer Einheit, zu einer tibergreifenden Handlung
mit Anfang, Mitte und Ende«. Vgl. auch Warnings grundlegende Abhandlung, auf der diese
Skizze beruht: Rainer Warning, Elemente einer Pragmasemiotik der Komddie. In: Das Komi-
sche. Hg. von Wolfgang Preisendanz und Rainer Warning. Miinchen 1976, S. 279-333.

6 SW XII Dramen 10, S.223. Am 13. Januar 1910 notiert sich Hofmannsthal zum

»Schwierigen«: »Im Laufe des Stiickes erfolgt seine Cur: sie ist freilich so sonderbar wie die
Rettung Miinchhausens aus dem Sumpf.«

Zu Hofmannsthals »Der Schwierige« und »Der Unbestechliche« 293



Leben tut. Die Dramaturgie dieser komischen »Cur« nimmt die Ironisie-
rung der Ehe in Kauf. Hofmannsthals Lustspiele kénnen nicht nur - sie
miissen die Ironisierung der Ehe sogar in Kauf nehmen, denn ihr Ziel
ist weder eine Morallehre noch eine Metaphysik der Ehe, sondern eine
Gewinnung und Fruchtbarmachung der spezifischen Lebenskunst des
Abenteurers (und des Kindes, des Harlekins in 1thm) fiir die Realitit des
sozialen Lebens.’

Besonderes Augenmerk ist hierbei auf die komddiantischen Formen
der Darstellung und die Performanz des spielerischen Handelns zu le-
gen. Im Medium der komischen Gattung scheint es vor allem die Kunst
des Spiels zu sein, die die Verwandtschaft des Abenteurers mit der ko-
mischen Person begriindet. Im komischen >Spiel auf dem Spiel« liegt der
Schliissel fiir eine Lebenskunst, die sich eine eigene Welt erschafft, iiber
deren Scheinhaftigkeit sie sich im klaren ist, die aber dennoch an die-
se Scheinwelt und ihre schopferische Freiheit glaubt und ihr gerade da-
durch soziale Realitét zu geben vermag.

Diese Thesen sollen im folgenden in vier Argumentationsschritten
ausgefiihrt und anhand der Dramentexte Giberpriift werden. Erstens gilt
es zu fragen, welche Figur in den beiden Lustspielen Abenteurer/Ver-
fithrer, welche Harlekin/komische Person ist und wie ihre strukturelle
Wechselbeziehung dramaturgisch gefafit wird (I). Zweitens mochte ich
fragen, in welcher Verfassung sich der Abenteurer jeweils befindet und
wie dramatisch motiviert wird, daf} er aus diesem Modus hinaus und in
den Modus des Sozialen hinein muf} (II). Drittens stellt sich die Frage,
mit welchen Formen und Mitteln des Komischen diese »Cur« vollzogen
wird. In diesem Zusammenhang wird ein Blick auf Hofmannsthals im
Werk verstreute Notizen zur Komddie notwendig sein, die um drei Be-
griffe kreisen: die Ironie, das Soziale und die Lebenskunst. Ich mochte

7 Als entscheidender Katalysator fiir meine These erwies sich Peter Szondis Lektiire von
Hofmannsthals Drama »Der weifle Facher«. In: Peter Szondi, Das lyrische Drama des Fin de
siecle. Frankfurt a. M. 1975. Das Drama »Der weifle Facher« nehme vorweg, was Hofmanns-
thal nach 1907 in den grofien Lustspielen gegliickt sei: die Kunst der Ironisierung, das Gebr-
denspiel und die Sublimierung der Komoédienhandlung. Thema in »Der weile Facher« ist
nach Szondi »die Versuchung des jungen Menschen, in dem Schatten, den das leuchtende Bild
der Kindheit auf die ersten Erfahrungen der Wirklichkeit wirft, dieser auszuweichen und in
einer Traumwelt die verlorene Kindheit als unverlierbare zu behaupten« (S. 300). Telos dieses
Dramas sei der »Schritt ins Leben« als »Realisierung« und »Erfillung« der einst entworfenen
»kindlichen Traumwelt« (S. 301). Dafiir nehme Hofmannsthal — dem es nie um eine »Kasui-

stik der Treue« gegangen sei, sondern um den »Weg zum Sozialen«, der im Zeichen der Treue
stehe — die Ironisierung der Treue in Kauf.
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hier auflerdem mit Plessner das Augenmerk auf das Spiel als Quelle des
Lachens legen. Es wird sich zeigen, dafl alle vier Grundformen des Spiels,
die Caillois unterschied (4gon, Alea, Mimicry, Ilinx) und die Warning fiir
seine Theorie der Komdédie fruchtbar gemacht hat, in Hofmannsthals
Lustspielen aktualisiert werden. Diese Spielformen prigen die Wech-
selbeziehung zwischen der »anderweitigen« und der »komischen Hand-
lung« in entscheidendem Mafle. Die schwierige Frage nach dem Komi-
schen in Hofmannsthals Lustspielen 1afit sich meines Erachtens nur mit
Blick auf dieses »Spielen im Spiel« strukturell fassen (III). Abschlieffend
werde ich fragen, von welcher Qualitit das Lachen ist, das das >Spielen
auf dem Spiel« evoziert. Auflerdem soll geklart werden, inwiefern sich im
performativen Zustandekommen des >guten Endes< und nicht im dar-
gestellten Komédienschlufl das eigentlich gute Ende oder die utopische
Verheiflung dieser lustspielhaften Variation auf die Wechselbeziehung
zwischen Abenteurer und Harlekin verbirgt (IV).

Die Verwandtschaft des Schwierigen Hans Karl Bithl mit der Figurenrei-
he der Abenteurer und Verfihrer in Hofmannsthals Werk ist von den
Interpreten des Lustspiels bisher kaum beachtet worden und falls doch,
so wurden selten Konsequenzen daraus gezogen.® Die Hinweise, die der
Text gibt, sind gleichwohl zahlreich.

Der ihn bewundernde Neffe Stani erfafit Hans Karls Zustand mit
Hilfe der Interpretation, die thm Antoinette einfliistert, als den schwie-
rigen Modus eines heimgekehrten Abenteurers, der sich auf halbem

8  Emil Staiger stellte 1941 fast erschrocken diese Nihe fest und entschirfte sie gleich
wieder mit dem Argument, Hans Karl scheine eher »ein Ubermaf} von Gewissen zur Unbe-
weglichkeit zu verdammens, wihrend Baron Weidenstamm, Claudio, der Tor und Florindo
allesamt kein Gewissen hitten. Vgl. Emil Staiger, Hugo von Hofmannsthal »Der Schwie-
rige«. In: Hugo von Hofmannsthal. Wege der Forschung. Hg. von Sibylle Bauer. Darmstadt
1968, S. 402-433, hier S. 418. Jiirgen Rothenberg arbeitet den Sonderstatus Hans Karls unter
Bezugnahme auf den Abenteurer heraus, der heimkehren und zur Sef3haftigkeit bekehrt wer-
den soll, legt den Schwerpunkt dabei aber auf die Frage nach der Komik der Sprache: Jiir-
gen Rothenberg, »Durchs Reden kommt ja alles auf der Welt zustande«. Zum Aspekt des
Komischen in Hugo von Hofmannsthals Lustspiel »Der Schwierige«. In: Jahrbuch der Deut-
schen Schillergesellschaft 21 (1977), S. 393-417. Ausfiithrlicher auf Hans Karl als Verfihrer
geht Schroder ein, der sich allerdings nicht mit dem Aspekt des Komischen befafit: Schréder,
Die Gestalt des Verfithrers (wie Anm. 4), bes. S. 116-147.
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Wege verlorengegangen und nun nicht mehr Abenteurer, aber auch
noch nicht Biedermann ist. Er verstehe nicht, wieso er nicht heirate,
gesteht Stani seinem Onkel Kari: Er mit »dieser Reife und konserviert«
wie er sel; denn »der Mann, der kleine Abenteuer sucht«, sei er »doch
nicht mehr«, gleichwohl »sich jede Frau heut’ noch« fiir thn interessieren
wiirde (SW XII Dramen 10, 1.8, S. 341f.).° Aber die Antoinette habe es
thm erkldrt, warum daraus nie etwas Seridses werde: Ihm fehle »das
Eigentliche«, er habe »nicht genug Herz«, um zu fixieren, er habe »das
Handgelenk immer geschmeidig, um loszulassen« und das verhindere
die »Kristallisation« (S. 35). Auch Helene bemerkt in dem Augenblick,
in dem sie Kari ihre Liebe gesteht, dafl sie nicht wisse, ob er »jemand
wahrhaft liecbhaben« konne (IT1.8, S. 131), aber er konne »verfithrt wer-
den und verfithren« (S. 132). Seine Natur se1 »Begehren«. Und hierin ist
kein »Wiegel-Wagel« (1.3, S. 12), hierin ist er absolut: Begehren, »nicht:
das — oder das - sondern von einem Wesen: alles — fiir immer!«, diagno-
stiziert Helene (IIL.8, S. 133). »Wie du mich kennst!«, antwortet Hans
Karl darauf nur lakonisch (ebd.).

Das Abenteurer-Wesen Hans Karls erhellt sich aus der Perspektive der
anderen Figuren, deren individuell psychologisch motivierte Rede min-
destens funf charakteristische Merkmale dieses Wesens herausstreicht.
Neben der genuinen Kunst zu Verfithren im Gestus des Verfithrt-Wer-
dens, die vor allem Antoinette und Helene betonen und die Stani zu ko-
pieren versucht,' ist es eben jenes »Begehren«, von dem Helene spricht.
Ein drittes Merkmal 1st »[e]twas von Kindlichkeit« (I.12, S. 44), die nicht
nur nach Ansicht Neuhoffs in Kari steckt. Auch Helene sagt zu Kari,
er sel »wie ein Kind« (II.14, S. 98), in semer charmanten Art mit den
Frauen zu spielen, ohne auf ewig sein Herz an sie zu verschenken. Das,
was Neuhoff, der sich selber erfolglos im Genre »>Verfiihrer< versucht,
»Wiirde« nennt und was nach Helenes Auslegung eher »Hingabe an das
Spiel« genannt werde miifite, trifft sich im vierten Merkmal, das Hans
Karls Abenteurer-Wesen kennzeichnet: »er gehort nur sich selber« (I1.13,
S. 95), wie Helene betont. Alles andere, die liebenswiirdige Ungeschick-

9 Ich zitiere die Dramen »Der Schwierige« und »Der Unbestechliche« im folgenden im lau-
fenden Text unter Angabe von Akt, Auftritt und Seitenzahl nach der Ausgabe SW XII Dra-
men 10 und SW XIII Dramen 11.

10° Vgl. SW XII Dramen 10, 1.8, S. 33f., Stani: »Oh, ich studier dich. In ein paar Jahren hab
ich das. Jetzt hab ich noch zuviel Passion in mir. Du gehst nie auf die Sache aus und hast so
gar keine Suada, das ist gerade das Elegante an dir.«
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lichkeit, »der timide Hochmut, seine Herablassung« (ebd.), oder auch
die »Einsamkeit des superioren Menschen« (II1.13, S. 140), von der He-
chingen spricht, - alles dies ist laut Helene nur »ein Versteckspiel« (I1.13,
S. 95). Mit diesem letzten Stichwort ist ein fiinftes Merkmal genannt: die
Kunst der verbindlichen Unverbindlichkeit, eine Beweglichkeit oder Ge-
schmeidigkeit nicht nur im Handgelenk, sondern im Wechseln der Mas-
ke. Hier, in dieser Kunst des Maskenspiels — auch der Abenteurer Baron
von Weidenstamm beherrscht sie so gut, dafy seine ehemalige Geliebte,
die Sangerin Vittoria, rhetorisch fragend konstatiert: »Daf} dus bist, ob
ichs fiihle? Ja und nein. / Ich bin bei dir und doch mit mir allein.«'' -, in
dieser Kunst des Maskenwechsels zeigt sich eine strukturelle Verwandt-
schaft des Abenteurers Hans Karl zu Harlekin und komischer Person.
Die Verbindung Karis mit dem Komischen wird aber noch auf andere
Weise akzentuiert: durch die Begeisterung Hans Karls fiir die Kunst des
Clowns Furlani und durch sein lustvolles Interesse an dem, was er als
bizarr und burlesk bezeichnet.

Die Interpreten haben immer wieder betont, daf§ der Clown Furlani
ein Spiegelbild Hans Karls, eine Allegorie dieses Schwierigen sei. Uber-
sehen werden sollte dabei nicht, dafi es Kari selbst ist, der die Apotheose
des Clowns formuliert. Hans Karl geht in den Zirkus, um sich an der
Kunst Furlanis abzuschauen, wie das »Programms, das ihm Crescence
fur die Soiree auferlegt, mit dem Anschein des Absichtslosen absolviert
werden konnte.'* Hinterher, auf der Soiree, formuliert er gegentiber He-
lene seine Analyse des Clowns, um sich mit ithr in der Maske des kindlich
begeisterten Zirkusbesuchers tiber sein eigenes Wesen zu verstindigen:

Er outriert nie, er karikiert auch nie. Er spielt seine Rolle [...]. Er macht die
diimmsten »lazzi« [...] und dabei behilt er eine Elegance, eine Diskretion,
man merkt, daf} er sich selbst und alles, was auf der Welt ist, respektiert, [...]
wo er hingeht, geht alles drunter und driiber, und dabei méchte man rufen:

»Er hat ja rechtl« (IL.1, S. 67)

I GWGD, S. 543.

12 Vgl. SW XII Dramen 10, 1.18, S. 61, Hans Karl: »Da hab’ ich also ein richtiges Pro-
gramm. Sieht Sie, wie Sie mich reformiert? Aber weif} Sie, vorher —ich hab’ eine Idee — vorher
geh’ ich fir eine Stunde in den Zirkus, da haben sie jetzt einen Clown - eine Art von dum-
mem August. [...] Ich find’ ihn delizios [...]. Ich freu’ mich rasend. Ich gehe in den Zirkus,
dann esse ich einen Bissen in einem Restaurant, und dann komm’ ich sehr munter in die Soi-
ree und absolvier mein Programm.«
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Das, was der Furlani mache, sei mehr als »angespannter Wille« oder
»Geisty, es sel »eine ganze Stufe hoher«. Er tue »scheinbar nichts mit Ab-
sicht«, er gehe »immer nur auf die Absicht der andern ein« (S. 68). Darin
sei er »formlich schon vor lauter Nonchalance« (S. 69). Die Schonheit
liegt in der Hingabe an den Augenblick. Alles - seine Kunst und Schon-
heit liege darin, wie er den Blumentopf herunterwerfe »aus purer Begei-
sterung und Seligkeit dariiber, daf§ er ithn so schon balancieren kann!«
(S. 68) Helene versteht. Fiir sich selbst registriert sie, dafl ein Blumen-
topf so ein Kunststiick »gewohnlich nicht« aushalte, hinunterfalle und
moglicherweise daran zerbreche (ebd.). Hans Karl gesteht thr gegeniiber
ein, daf§ diese schéne Nonchalance Furlanis natiirlich einen doppelten
Boden habe, so wie die Tricks der Seiltinzer und Jongleure ja auch nicht
ohne die »Anspannung« des Willens funktionierten. Aber trotz oder viel-
leicht gerade deswegen sei diese Kunst der Nonchalance eben nicht vul-
gar. Als Helene darauf eingeht und zugibt, dafi sie auch »alles, wo man
eine Absicht merkt«, ein »bif}l vulgér« (S. 69) finde, kann das Kunststiick
Hans Karls losgehen. Die Spielregeln sind geklart: Er tragt in der Maske
des Absichtslosen die Absichten der anderen vor, verfolgt, gleichsam mit
doppeltem ironischen Boden, seine eigenen sich auf Helene beziehenden
Absichten und spielt mit seinem »Wiegel-Wagel« wie der Clown Furlani
eine konfuse Ordnung zusammen, von der dann alle sagen kénnen »Er
hat ja rechtl« (S. 67) Hans Karls Dialog mit Helene tiber den Clown
Furlani wird mittels einer gleichzeitigen Dialogfithrung zweier anderer
Figuren gespiegelt und ironisch kommentiert. In diesem anderen Dialog
zwischen Altenwyl und Edine dreht sich alles um die Kunst der Kon-
versation. Edine konstatiert: Das »Zielbewuf3te in der Unterhaltung« sei
ihr »auch eine horreur«, man wolle »doch ein bifil eine schéne Art, ein
Versteckenspielen« (S. 68f.). Dieses Versteckenspielen bietet Hans Karl
dann dem Zuschauer in den ndchsten Auftritten bis zum Schluf}: Er
flieht, bevor der Brautvater Altenwyl den Segen sprechen kann oder die
Schwester das Eheversprechen pantomimisch-performativ und stellver-
tretend vollzieht, indem sie Altenwyl umarmt.

Vor diesem Hintergrund lafit sich die Korrelation zwischen dem aben-
teuermiiden Verfithrer Hans Karl und dem Typus der komischen Person
noch préziser fassen: Es handelt sich in gewissem Sinne um eine Wech-
selbildlichkeit mit funktionaler Aquivalenz. Eine der typischen Funktio-
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nen der komischen Person in der europdischen Tradition der Komodie
ist die Usurpation der Herrschaft (im weitesten Sinne) mit dem Ziel, die
alte Ordnung wiederherzustellen oder eine neue, bessere Ordnung zu
schaffen. Hans Karl ergreift mit seinem »Wiegel-Wagel« die Herrschaft
tiber die Gesellschaft, er ergreift auch die Herrschaft iiber sein Ich. Die
Machtausiibung tiber die Gesellschaft ist deshalb usurpatorisch, weil sie in
der Maske des Absichtslosen die Absichten der anderen hintertreibt und
eigene Absichten verfolgt. »Es war verfehlt, mein lieber Stani, meiner Sua-
da etwas anzuvertrauen« (II1.13, S. 143), gesteht Hans Karl am Ende und
bittet beinahe im gleichen Atemzug seine Schwester, thm zu verzeihen,
daf} er »in allem und jedem unrecht und irrig gehandelt« (S. 140) habe.
Die Machtergreifung iiber das andere Ich in ithm, tiber den Abenteurer,
konnte man deshalb als usurpatorisch bezeichnen, weil es keine aufrichtige
Machtergreifung ist, sondern nur eine psychologisch-sittliche Maskierung
der mit dem Status des Abenteurers einhergehenden Schuldfreiheit: Hans
Karl verkehrt sein Abenteurertum zur Maske eines timiden, unbewufit
sich versprechenden, liebenswiirdigen Ungeschickten und gehort genau
darin nach wie vor und bis zum Schluf nur sich selbst. Antoinette gegen-
tiber konstatiert er, er habe kein Gewissen und schiebt rasch nach: nicht
in Bezug auf sie beide (vgl. I1.10, S. 85). Helene gegentiber gibt er noch im
Moment des scheinbar unbewuf3ten Sich-Versprechens zu, daf§ er »nichts
als Mifdverstandnisse auf dem Gewissen« (IIL8, S. 132) habe, was Helene
mit einem ldchelnd lakonischen »Ja, das scheint« quittiert.

Hans Karls komische Usurpation der Herrschaft ist jedoch nicht nur
eine Machtausiibung tiber die Gesellschaft der Soiree und iiber sein Ich,
sondern auch eine iiber den fatalen Mechanismus >Zufallc und iiber das
nicht mehr zu tibersehene Moment seines Alterns als eines Moments der
Zeit. Bei dieser Variante des Machtspiels wird >Herrschaft« nicht so sehr
anmaflend ergriffen, als vielmehr ironisiert. In diesem Zusammenhang
kommt auch das bereits erwdhnte lustvolle Interesse Hans Karls am Bi-
zarren und Burlesken zur Sprache. Die Funktion dieser Affinitdt zum
Komischen soll im Zuge der Frage nach der dramaturgischen Motivati-
on des Schritts des Abenteurers in den Modus des Sozialen geklart wer-
den (vgl. Abschmnitt IT). An dieser Stelle gilt es zundchst noch zu fragen,
wie sich die Wechselbildlichkeit von Abenteurer und komischer Person
im Lustspiel »Der Unbestechliche« darstellt.
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In Hofmannsthals Lustspiel »Der Unbestechliche« ist die Figur
Theodor eine Variation auf den Typus komische Person, eine Variation
des pfiffigen Brighella: ein Diener, »in dem alle paar Monate lang der
Machtkitzel erwacht«, dem jungen Herrn Jaromir zu zeigen, »dafS er der
Starkere« von beiden ist. Jaromir nennt thn darum auch einen »Erzen-
gel« (SW XIII Dramen 11, 1.5, S. 41). Das Lustspiel stellt die von der
Baronin erhoffte und thm zugestandene Machtergreifung Theodors dar.
Theodors Usurpation der Herrschaft geht »auf das Grofle und Gan-
ze«; sie will zeigen, »wo Gott eigentlich Wohnung hatl« (.12, S. 54) Die
Machtergreifung des Dieners zielt in einem doppelten Sinne auf eine
Wiederherstellung der Ordnung bzw. auf die Einrichtung einer neuen
besseren Ordnung - auf eine »Anordnung«: Ihr doppeltes Telos ist die
»Cur« des erbarmlichen und degenerierten Abenteurers Jaromir einer-
seits und die »Genugtuung« des wahrhaftigen Abenteurers Theodor an-
dererseits.

»Ich bin kein Heiliger!«, gibt Theodor der Baronin gegeniiber zu.

Aber wenn ich eine liebende Handlung begehe, so begehe ich sie [...] mit
meiner ganzen Seele. Bei ihm aber ist das Gegenteil der Fall und das kann ich
nicht mehr vertragen mit meinen Augen zu sehen! (I.12, S. 52)

Jaromirs mangelnde Begabung zum Abenteurer und Verfiihrer, seine
»ménnliche Erbarmlichkeit« und die »kaltherzige[] Niedertrachtigkeit«
(S. 52f.), mit der er die Frauen um ihre Seele betriigt, empfindet Theo-
dor als »Miflachtung« (S. 50), Krankung und »fortgesetzte Beleidigung«
seiner Person (S. 51). Theodors Wut iiber Jaromir liegt in seinem eige-
nen Verfilhrer-Ethos begriindet: Bei Jaromir sei nie etwas »voriiber,
konstatiert Theodor. Um »etwas aufzugeben«, dazu gehére namlich
»eine innerliche Reinlichkeit« (S. 52). Jaromirs »Meineide«, seine »Ma-
nover« — das sprache ja »Hohn allen goéttlichen und menschlichen Ge-
setzlichkeiten« (S. 53). Jaromir sei »von einer beispiellosen Frivolitit und
eiskalten Selbstsucht« (S. 51). Er sauge wie eine »boa constrictor« (S. 53)
den Mideln die Seele aus dem Leib. Er sei zu keiner »wirklichen Liebe«
und »Hingebung« fahig (ebd). Theodors Monolog im vierten Auftritt
des IV. Aktes, in dem er sich, mit Hermine die Sachen Melanies zu-
sammenpackend, in eine grotesk dimonische Wut auf Jaromir hinein-
steigert, verdeutlicht noch einmal, daf§ diese Wut nicht etwa durch eine
konventionell biirgerliche Moralvorstellung motiviert ist. Es ist vielmehr
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eine Wut tber die erbarmliche Mannlichkeit Jaromirs, der Theodor sei-
ne eigene »Minnlichkeit« (IV.4, S. 97) gegeniiberstellt:

Auch noch so eine Melanie, wenn ich sie in meinen [!] Armen in die Hohe
gehoben mir denke, er hat eines von Melanies leichten Abendkleidern in der Hand
und zieht fliichtig das Parfum ein, das davon ausgeht die ist ja noch zehntausend-
mal besser, als wie der Gebrauch, den er von ihr macht! [...] Was kann er
denn an einem menschlichen Geschépf wahrnehmen, als das da — diese Sei-
den — diese Pelze, diese Battiste, dies Chiffons - [...] das ist ja sein Um und
Auf! bis dahin reichen seine fiinf Sinne [...] - und Brieferl werden geschrie-
ben und Biichel werden gelesen und englisch wird parliert und franzésisch
und italienisch — und in diese frivole Sprache schlieft er hinein, wie in seidene
Pyjama, mit denen er ausgeht auf nichtliche Niedertrachtigkeiten. Aber hat
er denn eine Seele im Leib, die aus thm hervorbricht? Ja? Nein? Ja? [...] Das
ist gaunerische Sprache, auf die er eingelernt [...]. Daftir ist Welt geschaffen
von unserem Herrgott, damit auf oberstem Spitzel er mit seinem von irgend-
einem Franz geputzten Lackschuh kann fufieln mit dem Ding da, was ich da
m Hénden halte. (S. 96)

Daf} sich dieser Jaromir

jetzt seine Maitressen paarweise herbestellt ins Haus, jetzt wo er verheiratet
ist, jetzt wo er eine Aufgabe hitte im Leben, wo sie thm zwei Kinder gespen-

det hat, dieser gesegnete Engel (I.12, S. 52),
die Anna, das bringt fiir Theodor das Faf§ zum Uberlaufen: Er will sei-

nen Dienst quittieren, 1af3t sich dann aber von der Baronin dazu tiberre-
den, die Aufsicht tiber das Ganze zu ibernehmen und seine Anordnun-
gen zu machen.

Bereits dieser erste Analyseschritt hat gezeigt, daf} die Wechselbildlich-
keit von Abenteurer/Verfithrer und Harlekin/komischer Person keine sta-
tische, sondern eine dynamische Konstellation ist. Dramaturgisch ist die
Interaktion und Verwandtschaft der beiden Gestalten tiber die Funktion
»Usurpation der Herrschaft« gelst. In der Komddie »Der Schwierige« spielt
sich Hans Karl Biihl in die Verlobung mit Helene hinein, indem er mit ko-
mischen Mitteln die Herrschaft tiber die Gesellschaft und sein Abenteurer-
Ich ergreift. Im Lustspiel »Der Unbestechliche« spielt der komische Diener
Theodor den Abenteurer Jaromir in die Ehe und Vaterschaft zurtick und
sich selbst in die Rolle des Verfithrers von Hermine hinein, indem der
Aufsicht tiber das Ganze erhdlt und seine »Anordnungen« macht.
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Wie aber wird dramatisch motiviert, dafy die Abenteurer den Schritt in
den sozialen Modus der Ehe tun miissen? Und wie wird dieser Schritt
dramaturgisch umgesetzt? In den Notizen zu seinem Lustspiel »Silvia im
»Stern« betont Hofmannsthal, dafl dramatische Handlung »symbolisches
Geschehen«®? sei. Das »symbolische Geschehen« werde den Figuren, so
Hofmannsthal, »nicht von auflen aufgedringt«, es »intrigiert« sie nicht."*
Kurz: Die Komddie braucht eigentlich keine Intrige. Vielmehr scheint
Hofmannsthal die Komédienhandlung als ein Geschehen zu interessie-
ren, in dem die Figuren die in thnen angelegte Potenz gleichsam aus sich
heraus realisieren, damit die Handlung vorantreiben und zugleich auch
ithr »Dasein«" in Relation zu den anderen Figuren aktualisieren.

In »Der Schwierige« gesteht Hans Karl seinem Neffen Stani, ihn in-
teressiere »nichts auf der Welt so sehr, als wie man von einer Sache zur
andern« komme (SW XII Dramen 10, 1.8, S. 37). Was Kari umtreibt, ist
die Kunst des zwanglosen Ubergangs.'® In dieser Kunst liegt zugleich
seine grofite Potenz. Diese realisierend treibt er die Komddienhandlung
voran, bis er am Schluff zufrieden Helene gegeniiber feststellen kann:
sein Fortgehen von ihr und sein Wiederkommen - das eine motiviere
ja das andere (vgl. IIL8, S. 129). Karis heiter umstdndliches Interesse an
der Kunst des zwanglosen Ubergangs hat einen ernsten Kern. Es ist die
Reaktion auf eine doppelte existentielle Erschiitterung: Das Erlebnis der
Verschiittung im Krieg und die immer wieder von ihm betonte Eimsicht,
nicht mehr jung zu sein. Diese beiden Erschiitterungen riitteln an zwei
typischen Wesensziigen des Abenteurers: an der Schicksalslosigkeit und
an der Schuldlosigkeit.

Daf} Helene in den »dreiflig Sekunden« vor seinem Bewufitseinsver-
lust als Verschiitteter — 30 Sekunden, die fiir ihn die subjektive Dauer ei-
ner ganzen Lebenszeit gehabt hitten - seine Frau war, habe »eher etwas
Vergangenes gehabt als etwas Zukiinftiges« (I1.14, S. 102), betont Hans

13- GWDIV,S. 105.

14 Ebd.

15 Ebd.

16 Vgl. SW XII Dramen 10, 1.3, S. 20, Hans Karl tber Crescences Bitte, ihr zu verspre-
chen, daf} er dem Stani die Antoinette ausreden wird: »Ja, weifdt du — wenn sich ein zwanglo-

ser Ubergang findet —«.
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Karl. Die Vision von Helene als seiner Frau — sei das »nicht spaflig?« —
gibt thm also eine Geschichte, ein Schicksal, Vergangenheit und Erinne-
rung.”” Die Einsicht wiederum, »kein junger Herr mehr« (1.8, S. 34) zu
sein, die sich sein Neffe Stani noch als sehr unangenehmen Augenblick
der Zukunft ausmalt, hat Hans Karl langst ereilt.”® Was ihn aber daran
immer noch frappiert, ist die Tatsache, dafy man als Alter nun »nicht
mehr glaubt, daf} es Leute gibt, die einem alles erkldren kénnten« (ebd.).
Mit anderen Worten: Ihn frappiert die Emsicht, dafy mit dem Verlust der
Jugend auch Kindlichkeit, Naivitdt und Schuldlosigkeit verlustig gehen.
Auf diese beiden subtilen Lektionen des Lebens (vgl. I11.14, S. 102) mufl
reagiert werden. Durch den Verlust der Schicksalslosigkeit und den Ver-
lust der Schuldlosigkeit ist der Abenteurer Hans Karl in ein ambivalentes
Zwischenstadium geraten, aus dem er nun einen zwanglosen Ubergang
in einen anderen Modus hinein finden méchte.

Er ist nicht »zynisch« (II.10, S. 84) geworden »draufien«, wie thm die
Abenteurerin Antoinette unterstellt. Allerdings »ist drauflen viel« fiir ithn
»anders geworden« (ebd.). Die Erfahrung der Verschiittung hat ihm die
fatalistische Einsicht in die schicksalsgestaltende Macht des Zufalls' be-
schert — eine Einsicht, die thm »ein Grausen« (ebd., S. 86) verursacht.
Aus dieser Furcht miisse sich der Mensch, so formuliert es Hans Karl,
wie ein Miinchhausen am eigenen Schopf herausziehen und also habe er
im »Institut« »Ehe« »das Notwendige« gefunden (ebd.). Mit dem Miinch-
hausentrick der Ehe hilt er der »Stumpfheit und Todesangst« (ebd.,
S. 87), die den Menschen angesichts der Macht des Zufalls ergreift, den
Glauben an die Notwendigkeit entgegen und erhidlt so dem tierischen
»Dahintaumeln« (ebd.) die Qualitit des humanen, sozialen Lebens. Was
er da rede, hiefle ja gar nichts anderes, als daf} er »demnéchst die Helen
heiraten« (ebd.) werde, antwortet ihm Antoinette hellsichtig. Genau das

17 Vgl. Inka Miilder-Bach, Herrenlose Hauser. Das Trauma der Verschiittung und
die Passage der Sprache in Hofmannsthals Komddie »Der Schwierige«. In: HJb 9 (2001),
S. 137-161. Miilder-Bach analysiert diesen Aspekt als Dramatisierung einer ernsten Schwel-
lensituation: die »Passage« eines traumatisierten Kriegsteilnehmers von der Kriegs- in die
Nachkriegszeit.

18- Vgl. auch: SW XII Dramen 10, I1.14, S. 98, Hans Karl zu Helene, die ihn mit einem
Kind vergleicht: »Wie ein Kind? Und dabei bin ich nahezu ein alter Mensch. Das ist doch eine
Horreur. Mit neununddreiflig Jahren nicht wissen, woran man mit sich selber ist, das ist doch
eine Schand’.« Vgl. auch IIL.8, S. 129.

19 Vgl. ebd., Hans Karl: »Alles was geschieht, das macht der Zufall. Es ist nicht zum Aus-

denken, wie zufillig wir alle sind, und wie uns der Zufall zueinander jagt und auseinander
jagt, und wie jeder mit jedem hausen kénnte, wenn der Zufall es wollte.« Vgl. auch S. 87.
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wird Hans Karl gelingen. Aber nicht auf die Verwirklichung dieses Telos
kommt es an, sondern darauf, wie man’s macht, »darin liegt’sl« (IL.1,
S. 68). Dies hat thm der Clown Furlani performativ vor Augen gefiihrt.

Sein Versuch emner Machtergreifung hat es in diesem Fall jedoch mit
zwel Michten zu tun, die von anderer Qualitit sind als die Wiener Ge-
sellschaft und sein Abenteurer-Ich: Zufall und Zeit. Auf diese Machte -
sie schlieflen eine wirkliche Usurpation der Herrschaft aus — mufl mit
anderen Mitteln reagiert werden. Die Kunst der absichtslosen Verfol-
gung eigener Absichten im Medium des Maskenspiels oder der Lazz mit
der Sprache, die Hans Karl sich bei Furlani abgeschaut hat, muf} durch
eine weitere Kunst des Komischen erganzt werden. Ihr Ziel ist nicht die
Errichtung einer guten Ordnung im Durchgang durch die Konfusion.
Ihr Ziel ist es, das »Doppelte«, das jedes Handeln - selbst das Handeln
Furlanis oder das Sprachhandeln — grundiert, durchsichtig zu machen.
Das Ziel dieser Kunst des Komischen 1st das Mitlachen, das Lachen
tiber sich selbst. Ihr Katalysator ist der Mechanismus >Ironie, der als
»Macht des Geschehens«®® das individuelle Leben in seinem Anspruch
auf Absolutheit relativiert. Ihre Form 1st die Reflektion auf das Bizarre
und Burleske des Dilemmas zwischen dem menschlichen Streben nach
Formgebung einerseits und der ironischen Relativitit aller Dinge, Be-
griffe, Funktionen und Formen andererseits. »Bizarr« nennt Hans Karl
sowohl den Gedanken, daf} er nach Ansicht aller Anderen zu Helene
gehore,?! als auch den Begriff von der »héheren Notwendigkeit«,* den
er gegeniiber Stanis resoluter Handlungswut zu bedenken gibt. Und weil
nach seinen eigenen Worten in Helene »das Notwendige« liegt (I1.14,
S. 99), gibt es nichts Bizarreres als seine Verlobung mit Helene, was Sta-
nis Schluflworte ja auch bestétigen, indem sie die Verlobten als bizarres

Paar charakterisieren.”® Zu dieser Lust am Bizarren gehort auflerdem,
dafl Hans Karl seine Helene die »Enormitét« (IIL.8, S. 131) begehen

20 GW RATI, S. 138-140.

21 Vgl. SW XII Dramen 10, 1.3, S. 16f., Hans Karl zu Crescence: »Aber ich weif} nicht, wie
du nur auf den Gedanken kommst, dafl ich es nétig gehabt hitt’, mich zu desinteressieren.
Haben denn andere Personen auch diese bizarren Gedanken?« Auf Crescences Versicherung,
das sei »sehr wahrscheinlich« reagiert er mit der Aussage, das mache ithm nun »direkt Lust«
hinzugehen zu der Soiree.

22 Vgl. ebd., 1.8, S. 38, Hans Karl: »Zeitweise ist man aber halt doch versucht, bei solchen
Entscheidungen einen bizarren Begriff einzuschieben: den der héheren Notwendigkeit.«

23 Vgl. ebd., II1.14, S. 144, Stani: »In unserm Fall ist das verlobte Paar zu bizarr, um sich
an diese Formen zu halten.«

304 Marie Wokalek



1af3t, selbst den Heiratsantrag zu machen. Als burlesk wiederum bezeich-
net Hans Karl die Idee, »da} gar nichts Neues auf der Welt passiert,
»[d]af§ alles schon langst irgendwo fertig dasteht und nur auf einmal erst
sichtbar wird« (I.18, S. 60). Er skizziert diese Burleske des Schicksals mit
Hilfe des Bildes vom Schlofiteich, in den er als Kind einmal gefallen war
und aus dem man nur das Wasser abzulassen brauche, um den Karpfen
ohne Miihe in das Netz zu kriegen, das schon immer fiir thn bestimmt
war.

Den Spielleiter Theodor in Hofmannsthals Lustspiel »Der Schwierige«
motivieren drei miteinander korrelierende Griinde, den degenerierten
Abenteurer Jaromir in den Modus des Sozialen hineinzutreiben: Erstens
hat Jaromir durch seine Ehe und seine Kinder einerseits bereits den
Schritt ins soziale Leben getan, andererseits aber sind thm sein Wille,
sein Herz oder seine Seele dorthin nicht gefolgt. Zweitens ist Jaromirs
Ethos als Abenteurer verkommen. Fiir den wahren Abenteurer Theodor
liegt darin eine personliche Beleidigung, die nach Genugtuung und »Hei-
lung«seiner gekriankten Seele verlangt (SW XIII Dramen 11,1.12,S. 53).
Drittens erkannte Jaromirs Vater die vielen grofien und kleinen Schwi-
chen seines Sohnes und verlangte deshalb auf dem Sterbebett seinem
Diener Theodor »den heiligen Eid« ab, »dem jungen Herrn« sein »Man-
nesalter« aufzuopfern (ebd., S. 51). Hinter Theodors Anordnungen steht
also auch das Motiv Rache: Rache an einem erbarmlichen Verfiihrer,
dem er, der wahrhaftig Liebende, sein »Mannesalter« aufopfern mufi.

Auch Theodor braucht keine Intrige, die er seinen Spielfiguren von
auflen aufzwingt. Er bringt das Spiel in Gang, indem er threr Mimik, Ge-
stik und Rede jeweils seine nichsten Spielziige abschaut und ablauscht.
Mit seinen Blicken katalysiert er nur ihre Handlungen und 1483t sie somit
die Potenz ihres Daseins selbst realisieren.?* Sein Ziel ist die Wiederher-
stellung der Ordnung bzw. die Einrichtung einer neuen Ordnung - die
Anordnung eines Ganzen, das unter seiner Aufsicht »in schénster Ord-

24 Vel. GW D 1V, S. 105 und zuletzt hierzu: Thorsten Unger, Die Bestechung des >Unbe-
stechlichen«. Zu Art und Funktion der Komik in Hugo von Hofmannsthals Komédie. In:
HJb 18 (2010), S. 187-213, hier bes. S. 202. Unger begreift Theodors Blicke als einen Fall
von »Zulinglichkeitskomike«, »die sich wiederholbar auf paradigmatischer Ebene« ereigne.
Mit einem bloflen Blick, der als Handlung betrachtet eigentlich ganz unzulinglich sei, errei-
che Theodor stets das von ihm intendierte Zuldngliche. Im Anschluff an Horst Turk defi-
niert Unger »Zuldnglichkeitskomik« als eine (komische) Handlungsweise, die vor dem Hin-
tergrund allgemeingiiltiger Anforderungen unangemessen erscheint, jedoch »sich am Ende
tiberraschend als zulinglich erweist« (S. 204).
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nung« bliebe (V. 5, S. 112). Nur dieses Grofle und Ganze, das weit iiber
die »Dienstbotenatmosphére« hinausginge, wiirde Theodor eine Genug-
tuung verschaffen, die thn bewegen koénnte, der Baronin auch weiter
die »Kriicke« zu sein, an der sie mit einem letzten Rest an Dezenz altern
kann. Der doppelt ironische Boden seiner Anordnung zeigt sich darin,
dafd das Ganze, welches Theodor mit seiner Aufsicht »in schénster Ord-
nung« halten mochte, mit patriarchalischen und metaphysischen Attri-
buten belegt wird (Vater, Gott, Ewigkeit, Liebe). Sie verweisen letztlich
alle in ironischer Inversion auf den Diener Theodor als einen wendigen
Impressario, welcher »[ml]it einem Atemzug« Jaromirs »zweischneidige([s]
"Techtelmechtel« vor sich hinjagt »wie Staubchen« (I.12, S. 54). Theodor
nimmt die vakante Stelle des Vaters und Herrschers eimn. Er spielt Schick-
sal und Zufall. Er will Jaromir nicht etwa »in offener Opposition« »entge-
gentreten«, wie die Baronin befiirchtet, sondern dafiir sorgen, »daf} die
Damen selbst in zartfithlender Weise den Herrn Baron tiber die Griinde
thres Verschwindens anliigen werden« (.12, S. 55). Er will, »daf} das
ganze Gebdude von Eitelkeit und Liige« wie durch eine »unbegreifliche
Wirkung« semer [!] »héheren Kréfte« einstiirzt (I.14, S. 56). Auch hier
kommt offenbar alles darauf an, wie man’s macht.

Festhalten laf3t sich, daf} die dramatische Motivation des Schritts des
Abenteurers in den Modus der Verlobung oder der treuen Ehe die »an-
derweitige Handlung« ausmacht. Hans Karl Biihl treibt die doppelte
existentielle Erschiitterung von Verschiittungserlebnis einerseits und
Altern andererseits, die den Verlust von Schicksalslosigkeit und Schuld-
losigkeit impliziert und also seinen Abenteurermodus destabilisiert, in
die Verlobung mit Helene. Jaromir treibt die Krinkung und die Rache
Theodors, die sich aus Jaromirs verkommenen Abenteurer-Ethos spei-
sen, in die Treue zu seiner Frau Anna. Dramaturgisch entwickelt sich
diese »anderweitige Handlung« jeweils ganz im Sinne von Hofmanns-
thals Reflektion tiber die dramatische Handlung als symbolischem Ge-
schehen nicht etwa dadurch, daf} den Figuren eine Intrige von auflen
aufgedringt wird, sondern als zwangloser Ubergang, gleichsam aus der
mnneren Psychologie der Figuren heraus. Hierbei ist es jedoch entschei-
dend zu erkennen, dafl sowohl die Figur Hans Karl Biihl als auch die Fi-
gur Theodor den Weg des zwanglosen Ubergangs selbst reflektieren und
als >Spiel auf dem Spiel« mitspielen. Theodor katalysiert den zwanglosen
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Ubergang in der Maske des Zufalls, des Herrschers, als Handlungen
aus den Angsten und Begierden der anderen Figuren, seiner Spielfiguren
heraus. Hans Karl findet einen zwanglosen Ubergang, indem er den
doppelten Boden, der alles grundiert, in der Reflektion auf das Burles-
ke und Bizzarre durchsichtig macht, um dennoch - sich der Ironie des
Schicksals lustvoll hingebend — auf diesem doppelten Boden zu leben.
Hinsichtlich dieses Spielens eines >Spiels auf dem Spiel<, welches die »ko-
mische Handlung« ausmacht und den gliicklichen Schluf§ der »ander-
weitigen Handlung« letztlich sublimiert, soll im folgenden noch einmal
préziser nach den Formen komischer Performanz gefragt werden.

In der Frage nach den Formen und Mitteln des Komischen in Hofmanns-
thals Lustspielen sind die Interpreten oft merkwiirdig hilflos geblieben.
Hofmannsthals eigene im Werk verstreute Auflerungen zur Komédie
umkreisen drei miteinander korrelierende Begriffe: die Ironie, das Sozi-
ale und die Lebenskunst. »Das Element der Komddie« sei »die Ironie«,?
schreibt Hofmannsthal in der kurzen Betrachtung tiber »Die Ironie der
Dinge«. Ironie ist fiir ihn ein Verhiltnisbegriff. Das Prinzip der Ironie, die
alles in ein Verhaltnis zu allem setze, sei auch das Prinzip der Komodie.
Die »wirkliche Komdodie« setze »ihre Individuen in ein tausendfach ver-
hikeltes Verhaltnis zur Welt«.26 Hofmannsthal rekurriert in diesem Zu-
sammenhang zwar auf die Rede von der romantischen Ironie, legt aber
den Akzent hier anders als die Romantiker nicht auf die Ironie »als ein
Prinzip des Selbst-Bewuf3tseins der kiinstlerischen Tatigkeit als solcher«
oder auf die Ironie als »philosophisches Vermégen, das Bedingung und
Erméglichung einer unendlich fortgehenden geistigen Bewegung ist«.”
Hofmannsthal deutet die Ironie vielmehr als Mechanismus, als »Macht
des Geschehens«*® — eine Macht, die alles Absolute, jede gesetzte Bedeu-
tung und jede festgelegte Funktion eines Dinges, einer Form, eines Be-
griffs oder eines Menschen authebt, indem sie alles zu allem in Relation

2 GW RAII, S. 138.

26 Ebd.

27 Ingrid Strohschneider-Kohrs, Die romantische Ironie in Theorie und Gestaltung. Tiibin-
gen 1960, S. 223.

28 GW RATI, S. 140.
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setzt. Erst mit der Einsicht in diesen alles relativierenden Mechanismus
der Relationierung kann der Mensch sich tiber ihn erheben. Die »Ironie
der Dinge« ist hier also nicht die Lebens- oder Freiheitskunst selbst, son-
dern vielmehr deren Ursache und Ausloser. So gesehen kann die Ironie
also nicht das Thema der Komddie sein oder gar als Haltung der Frei-
heit ihr >gutes Ende« darstellen. Sie kann héchstens als dramaturgisches
Element in Erscheinung treten; als ein Mechanismus, der die Figuren in
Situationen und zu Handlungen treibt, tiber die sie zwar glauben Herr
zu sein, in denen sie aber tatsdchlich nur das Werkzeug sind - und tiber
die sie sich nur in einem Spiel mit der Ironie erheben kénnen.?” Das zwei-
te Attribut, das Hofmannsthal der Komddie zuschreibt, das »Soziale,
steht zur Macht der Ironie in emer wechselseitigen Spannung. Nur das
»relative Menschliche«*® sei komisch, betont Hofmannsthal in einer nach-
gelassenen Aufzeichnung aus dem Jahr 1912. Die Komédie habe das
»Zusammensein — das Koexistieren der Menschen zum Gegenstand«,
notiert er 1909. Im Streben nach dem Sozialen als geselligem Koexistie-
ren von Menschen haben die Figuren immer wieder mit dem widerstén-
digen Relativismus der Ironie zu ringen, die alles in ein Verhiltnis zu
allem setzt und damit eigentlich jede Formgebung unmdglich werden
laf}t. Das Soziale aber ist immer Form: seine Naturform ist das Gesel-
lige, seine Kunstform ist das Gesellschaftliche, seine idealistische Form
ist das Sittliche, die hohere Existenz in der Liebe oder Treue.?? »Formen
machen die chaotische Relation zwischen 2 Individuen erst wesentlich,
verhelfen ihr zur Genesis«,* heifdt es in einer Aufzeichnung Hofmanns-
thals mit dem Titel »Manieren«. Aus dem Dilemma der ironischen Rela-
tivitit aller Dinge, Funktionen und Formen einerseits und dem Streben
nach Formgebung, nach Gestaltung im Sozialen andererseits, muf} es ei-

29 Vgl. Peter-André Alt, Die soziale Botschaft der Komédie. Konzeption des Lustspiels bei
Hofmannsthal und Sternheim. In: DVS 68 (1994), S. 278-306, hier S. 292f. Alt analysiert aus-
gehend von einem Briefzitat Hofmannsthals die »doppelte Ironie«, die dem Schwierigen inne-
wohne, als »Ironie der Form« einerseits und »Ironie des Stoffs« andererseits. Das dsthetische
Verfahren der Komédie gleiche insofern dem der romantischen Ironie, als es der Bewegung
der »Inversion« folge und Hans Karl - den, der alles durcheinanderbringt — zum Stifter von
Ordnung und Wahrheit mache in einer Wirklichkeit, die ihre verbindliche Gliederung langst
verloren habe.

30 GW RAIIIL, S. 512.

31 Ebd., S. 502.

82 Vgl. Richard Alewyn, Hofmannsthals erste Komédie (1936). In: Richard Alewyn, Uber
Hugo von Hofmannsthal. Géttingen #1958, S. 96-119, hier bes. S. 99.

33 SW XXXI Erfundene Gespriache und Briefe, S. 184.
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nen Ausweg geben; andernfalls wire das Komische destruktiv und nicht
schopferisch. Der Ausweg aus diesem Dilemma fithrt nach Hofmanns-
thal tiber eine spezifische »Lebenskunst«. »In der Komdédie handelt es sich
um Lebenskunst im tiefsten Sinn«* schreibt er in den Notizen zu seinem
Lustspielentwurf »Silvia im »>Stern«. Das sei folgendermafien zu verste-
hen: Jeder Mensch wirke sowohl durch Sein als auch durch Scheinen im
Dasein. Beide Wirkformen des Menschen bedingten und unterstiitzten
emander. Jedes Individuum, welches entweder instinktiv oder bewufit
mit seinem Schein wie auch mit seinem Sein spiele, treibe das Leben
als Kunst und sei mithin ein schépferisches Individuum. In seiner sozi-
alen Bedingtheit sei das Individuum darauf angewiesen, sich — was das
Gegeniiber betrifft — an den Schein zu halten, denn nur in dieser Form
konne das fremde Sein iiberhaupt aufgenommen werden. Das »Geben«
und »Nehmen« »von Seele zu Seele«*® — das Soziale, das Idee und Gegen-
stand der Komddie ist — kann immer nur Form sein, d.h. als Geben und
Nehmen in der Maske realisiert werden, denn »Form ist Maske«.?¢ Die
Kunst des Lebens liegt nach Hofmannsthal nicht etwa darin, hinter der
Larve das Wahre zu entdecken, sondern »Lebenskunst« heifdt: die Form
immer wieder neu realisieren; schopferisch sein; lernen, in der Maske
und mit der Maske zu leben. Das »Schépferische« sei eine »damonische
Kraft«,”” notiert Hofmannsthal 1909. Jeder besitze diese Kraft und kon-
ne mit ihrer Hilfe die »Formen des [...] erstarrten Denkens«: »Besitz -
Freunde - Feinde - Zeitgeist«*® auflésen und in seiner Atmosphére »das
Ich ohne Schranken«®® realisieren. »Der Wechsel, die Unstitheit, der
Widerspruch«*® gehorten zum Schépferischen immer dazu.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen Hofmannsthals ist meine
These, dafl sich die spezifisch komische Struktur seiner Lustspiele in den
Formen des >Spielens auf dem Spiel« verbirgt, zu sehen. Ein Spielen, das
eben jene schopferische Lebenskunst, von der Hofmannsthal triumt,
auf der Biithne realisiert, performativ zur Anschauung bringt und im
Lachen der Spieler und Zuschauer sozial erfahrbar werden laf3t. Ich fas-

3 GW D1V, S. 104.
35 Ebd., S. 105.

36 Ebd.

37 GW RAIIL, S. 498.
38 Ebd., S. 499.

39 Ebd., S. 498.

10 Fbd., S. 499.
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se den Begriff des Spiels hier nicht transzendental-dsthetisch, sondern
philosophisch-anthropologisch. Helmuth Plessner bezeichnet in seiner
Schrift »Lachen und Weinen. Eine Untersuchung der Grenzen mensch-
lichen Verhaltens« (1941) das Spielen des Menschen als »ein Sich-Halten
im Zwischen«,*! als ein »Sich-Halten« in der ambivalenten Sphdre der
Ubergingigkeit von Sein (gegenwirtige Wirklichkeit) und Schein (um-
grenzter Raum des >Als ob¢), von Binden und Gebundensein. Diese De-
finition deckt sich mit dem letzten Aspekt der Definition des Spiels, die
Roger Caillois im Anschluf} an Jan Huizinga gibt: Das Spiel ist

emne fiktive Betdtigung, die von einem spezifischen Bewufitsein einer zweiten
Wirklichkeit oder einer in bezug auf das gewohnliche Leben freien Unwirk-
lichkeit begleitet wird.*?

Caillois unterscheidet vier Spielformen, »je nachdem, ob innerhalb des
jeweiligen Spiels das Moment des Wettstreits, des Zufalls, der Maskie-
rung oder des Rausches vorherrscht«:*® 1. 4gin: spielerischer Wettstreit,
Rivalitit; 2. Alea: Spiele mit dem Zufall, die auf einer Entscheidung ba-
sieren, die nicht vom Spieler abhingig ist und auf die er weder Einfluf}
hat noch haben will; 3. Municry: Spiele, die auf der Annahme eines ge-
schlossenen, in gewisser Hinsicht fiktiven Universums beruhen, und bei
denen der Spieler darauf zielt, zu emer illusiondren Figur zu werden
(Verkleidungen, Verwandlungen, Verkérperungen bis hin zur Identifika-
tion, Maskierungen); 4. Ilinx: Spiele, die auf dem Begehren nach Rausch
beruhen und deren Reiz darin besteht, fir einen Augenblick Bewufitsein
und Wahrnehmung zu destabilisieren. Die Lust am Schwindel kann sich
zum Ausdruck der Selbstbehauptung steigern. Rainer Warning hat Cail-
lois” Klassifikation fiir seine Theorie der Komédie fruchtbar gemacht.
Er hat gezeigt, da} die performativen Strukturmerkmale der Commedia
dell arte im Grunde alle vier von Caillois unterschiedenen Spielformen
aktualisieren: Agon im Konflikt zwischen den Alten und den jungen
Verliebten oder zwischen Herr und Diener, Alea in den das komische
Handlungsschema rhythmisierenden Zufillen, /linx in den Lazz der

41 Helmuth Plessner, Lachen und Weinen. Eine Untersuchung der Grenzen menschlichen
Verhaltens. In: Ders., Philosophische Anthropologie. Hg. von Giinter Dux. Frankfurt a. M.
1970, S. 11-171, hier S. 87.

42 Roger Caillois, Die Spiele und die Menschen. Maske und Rausch. Miinchen 1959, S. 16
(Original: Les jeux et les hommes. Paris 1958).

43 Vgl. ebd., bes. S. 21-36, hier S. 19.
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Dienerfiguren und Mumicry mit den Masken, in der Improvisation sowie
in den Verkleidungs- und Verwechslungsspielen.** Sowohl Hofmanns-
thals Lustspiel »Der Schwierige« als auch das Lustspiel »Der Unbestech-
liche« aktualisieren alle dieser vier Spielformen. Der Spieltrieb tritt im
gestischen, mimischen und sprachlichen Handeln sowohl Hans Karls
als auch Theodors performativ in Erscheinung. Die Spiele pragen als
szenische Struktur die Interaktion zwischen der dargestellten Thema-
tik und ihrem dramaturgischen Arrangement. Als komische >Spiele auf
dem Spiel< sublimieren sie die »anderweitige Handlung« und sie sind,
etwa in der Rede Hans Karls tiber die Kunst des Clowns Furlani oder
in Theodors Bezugnahmen auf das Billardspiel, auch Reflektionsgegen-
stand der Figurenrede. Diese These soll im folgenden mit Blick auf »Der
Schwierige« und »Der Unbestechliche« kurz belegt werden.

1. Agon: Der Wettstreit, der Hofmannsthals Lustspiel »Der Schwierige«
grundiert, ist die Rivalitit der einzelnen Figuren untereinander, Hans
Karl] fiir ithre Absichten zu gewinnen. Die Spielform dieses Wettstreits
bildet das Handlungsschema des Lustspiels und rhythmisiert die Abfol-
ge der Auf- und Abtritte der Figuren. Die erzwungenen, beabsichtigten
oder absichtlich vermiedenen Begegnungen, deren Zustandekommen
oder Nichtzustandekommen jeweils wortreich kommentiert wird, ma-
chen den grofiten Teil der szenisch-dramaturgischen Dynamik aus. Kul-
minationspunkt des allseitigen Strebens nach Begegnung ist Hans Karl.
Ausgerechnet das Ziel aber, auf das alle zurennen, verandert immer wie-
der seine Position oder versucht sich zu entziehen. Hans Karl ist darin
nicht etwa Spielverderber. Er spielt mit, aber in der Form der Gegensin-
nigkeit. Wenn er tatsdchlich angetroffen wird, gibt er sich zerstreut, riickt
Bilder gerade, sucht Schubladenschliissel, raucht, schweigt oder bittet
um Aufschub. Die Figuren tibertreffen sich gegenseitig in ihrem Ehrgeiz,
Kari >sprechen zu diirfen<. Die einzige, die sich thm entzieht, Helene,
zieht thn damit an sich. Somit prigt das Spiel des Agon die Dramaturgie,
tiber welche der Wettstreit zwischen alt und jung, die Rivalitat im Genre

>Verfithrung« (zwischen Stani, Neuhoff, Hans Karl, Hechingen) und der

44 Warning, Theorie der Komédie (wie Anm. 5), S. 37: »In der Commedia dell arte wiirde
dann so etwas wie ein anthropologisches Substrat der Komddie greifbar. Dieses Substrat ware
indes nicht ein sich durchhaltendes Ritual, wie das die archetypische Literaturkritik propagiert
hat, sondern ein Spieltrieb, der elementare Struktur- und Rollenvorgaben in Dienst nimmt fiir
ein >Spielen des Spielss, fiir eine sich in der Darstellung mit einbringende Performanz.«
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Wettstreit zwischen Frau und Mann zur Darstellung kommen. Zumin-
dest in der Maske des Verlobten geht Hans Karl als Sieger aus diesem
Wettstreit hervor. Ihm als einzigem gelingt es im gegensinnigen Modus
der Absichtslosigkeit, seine Absichten durchzusetzen.

2. Alea: Das Spiel mit dem Zufall ist das Spiel, das Hans Karl in der stil-
len Hoffnung spielt, das »Gliick«, das er sich einst »verscherzt« (SW XII
Dramen 10, I1.14, S. 102) hat, wieder erlangen zu koénnen. Er spielt im
Grunde mit dem Zufall gegen die Macht des Zufalls. Auch hier ist die
Gegensinnigkeit wieder das Strukturmerkmal seines Handelns. Hans
Karl] weify um die Macht der Notwendigkeit, die in der Institution >Ehe«
liegt, aber er weify auch, dafy die Macht des Zufalls jeden Willen beugt.
Also gibt Hans Karl dem Zufall Raum zu wirken, indem er seine indi-
viduellen Absichten im Modus der Negation verfolgt. Im Modus der
Verneinung macht er Helene seinen Antrag:

[...] sogar das Ja-Wort hab’ ich gehort, ganz klar und rein, von Ihrer klaren,
reinen Stimme — ganz von weitem, denn ich war doch natiirlich nicht dabei,
ich war doch nicht dabei! - Wie kam’ ich als ein Auflenstehender zu der Ze-

remonie. — Aber es hat mich gefreut, Ihnen einmal zu sagen, wie ich’s Thnen
mein. — (S. 103)

3. Mumicry: Bei der Betrachtung des Lustspiels »Der Schwierige« liegt das
Augenmerk der Interpreten oft auf der Komik der Sprache. In Hans Karl
richte ein absichtsloser Sprachskeptiker unbewuflt komische Konfusionen
an. Ubersehen wird bei dieser Lesart hiufig, dafl es sich bei Karis Sprach-
handeln um eine Maske handelt, die zur Dramaturgie seines >Spiels auf
dem Spiel« gehort. Das Versteckspiel, der geschmeidige Wechsel der Form
und des Tons, die Zumutungen in der Maske der Dezenz, das Gerade-
ricken von Bildern, das Suchen der Schubladenschliissel, das Rauchen,
das Schweigen, das Flichen und Wiederkommen - Hans Karls Mumicry-
Kunst spielt sich auf der Ebene der Rede, der Gestik und Proxemik ab.
Ein Versteck- und Maskenspiel ist diese Kunst, weil all die Strategien der
Anpassung, der bemiihten Hilfsbereitschaft, der timiden Hilflosigkeit und
der Riicksichtnahme »ein bestandiges Impromptu« (IIL.2, S. 112) seines
tatsachlichen Egoismus sind. Hans Karl gehort nur sich selbst und kann
moglicherweise nie jemanden wirklich liebhaben, wie Helene erkennt.

4. Ilinx: Genau mit diesen Lazi, mit diesem »Wiegel-Wagel«, aus dem
man mit ihm nicht herauskommt, wie seine Schwester Crescence fest-
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stellt (II1.12, S. 138), treibt Kari sich selbst und andere zu Trianen, seine
Schwester in die Verlobungsstimmung hinein, wieder hinaus und doch
wieder hinein (ebd.). Mit diesem »Wiegel-Wagel« treibt er Helene bei-
nahe in eine Ohnmacht (I1.14, S. 103) und 1m III. Akt die halbe Soiree
treppauf, treppab durch den Wintergarten, tiber die Galerie zur Tiir hin-
aus und wieder ins Haus hinein wie ein Karussell in einen Schwindel, auf
dessen Wirkmacht Hechingens Bitte: »Jetzt brauche ich deinen Beistand,
mein guter Kari, wenn mir nicht die ganze Welt ins Wanken kommen
soll« (ITI.12, S. 138) 1ronisch verweist.

Auch im Lustspiel »Der Unbestechliche« vollzieht sich die »Cur« des
Abenteurers Jaromir im Medium des Spiels. Spielleiter des >Spiels auf
dem Spiel« ist Theodor. Wieder lassen sich alle vier Spielformen unter-
scheiden.

1. Agon: Die Rivalen Jaromir und Theodor kdmpfen den Wettstreit
zwischen jung und alt, zwischen schlechter und wahrhaftiger Verfiih-
rungskunst. Theodor, seine »Anordnungen« projektierend, verwendet
Ausdriicke, die er dem »Billardspiel entlehnt«: Melanie will er »von der
Bande anspielen«, Marie will er »direkt anspielen« (SW XIII Dramen
11, 1.14, S. 57). Der Wettbewerb ist ein ungleicher Wettbewerb. Die Be-
teiligten spielen nicht unter gleichen Bedingungen, da der stirkste und
aggressivste Spieler, Theodor, in der Maske des Zufalls auftritt.

2. Alea: Theodor spielt Zufall bzw. Schicksal. Er schaut den Figuren,
threr Mimik, Gestik und Rede, jeweils seine nichsten Spielziige ab. Er
braucht keine Intrige, die er seinen Spielfiguren von auflen aufzwingt.
Er katalysiert nur deren Handlungen, indem er ihre unausgesprochenen
Konflikte oder Bestrebungen zu lesen und mit Blicken zu lenken ver-
mag.

3. Mumicry: Den raschen Maskenwechsel beherrscht Theodor wie kein
anderer. Dem Personal gibt er knappe Anweisungen im militdrischen
Ton. Vor der Baronin gibt er in Mimik und Gestik ganz den gekrinkten
langjdhrigen Dienstboten. Marie gegeniiber schligt er einen empfind-
samen Ton an, der sie an ihre Tochterpflichten erinnern soll. Melanie
gegeniiber schlédgt er einen vertraulichen Ton an. Er rit ihr, wie die Affa-
re sauber zu l6sen sei. Hermine gegeniiber gibt er den Chef und den
Verliebten. Theodor verkleidet auch andere: Den Girtner z.B. steckt er
in eine Livree. Sich selbst setzt er ein seidenes Kappchen auf, legt sich
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ins Bett oder biigelt die Dienstgarderobe und zieht sich dann seine pri-
vate schwarze Tracht an, um zu signalisieren, daf} er tief gekrankt und
im Begriff ist, den Dienst zu quittieren. Sein schillernder Charakter und
seine vielen verschiedenen Gesichter werden — noch bevor er tiberhaupt
selbst das erste Mal auftritt — iiber die Rede der anderen Figuren dem
Zuschauer in raschem Wechsel vorgestellt. Theodor ist: Anordnender,
Durchfithrender, Bosartiger, Ahnungsloser in Sachen Stalldienst, kein
Dienstbote, sondern eben der Theodor, verldfilich umsichtig, Sohn ei-
nes Lumpen von Vater und einer gescheiten Mutter, verhinderter Geist-
licher, ehemaliger Ulan, einfach nur ein »Subjekt« oder aber »eine Perle
in seiner Klasse«, krankhaft empfindlich, ein Liebhaber der Einsamkeit,
ein Erzengel oder in den Augen des Kindes: ein Zauberer (vgl. L., S. 37-
60).

4. Ihmx: Der rasche Maskenwechsel, Theodors undurchschaubare
Spielziige, die wie eine unsichtbare Hand tiber die Figuren kommen,
seine Rede, Gestik, Mimik und Proxemik - all dies changiert zwischen
Schwindelspielen und den komischen Laxzz des Clowns. Zu den Lazu
gehoren z.B. der grofie Satz, mit dem er aus seinem Bett springt und den
das Kind nachahmt, indem es drei Treppenstufen auf emnmal nimmt (vgl.
1.9, S. 47), aber auch seine Pantomimen eines »Seiltanzer[s]« (V. 1, S. 99)
oder emes »Kater[s]« (V. 5, S. 111), mit denen er Hermine andeutet,
wie er des Nachts zu ihr in die Dachkammer geklettert kommen wird.
Besonders sein Spiel mit Melanie, die er iiber Bande anspielt, ist ein
Schwindelspiel: »Dich schmeif} ich doch um mit dem ersten Anblasenc,
tiber »dich komm ich ja wie ein Wirbelwind!«, prophezeit er bei sich und
»Tanzt ab« (IIL.6, S. 83f.). Sein devot-indiskretes Zusammenraffen und
Packen der Sachen Melanies hat das Ziel, Jaromir und Melanie schwind-
lig zu machen und ihre Unterredung zu stéren (vgl. IV.3, S. 93-95).
Mit Melanies Schuhen auf den Hinden agiert er vor Hermine wie mit
Puppen. Dabei versetzt er sich, sich in seinen Haf} auf Jaromir hineinstei-
gernd, selbst in einen veritablen Schwindel, der auch Hermine ergreift,
und schliefilich in Kuf§ und Umarmung der beiden Dienerfiguren endet
(vgl. IV.4, S. 95-97).
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Inwiefern aber gibt nun dieses >Spielen auf dem Spiels, das beide Lust-
spiele strukturiert, Anlafl zum Lachen? Laflt sich die Qualitit dieses
Lachens genauer fassen? Mit Plessner habe ich das Spiel anthropolo-
gisch als »Sich-Halten im Zwischen« von Sein und Schein gefafit. Wir
empfinden die Spielsituation nach Plessner als schwebend, »weil sie von
unserer schopferischen Bereitschaft und Gestaltung abhédngt und diese
zugleich in eigenwilliger Selbststandigkeit bindet.«*¢ »Wir sind in Einem
fre1 und nicht frei, wir binden und sind gebunden«, wir sind »Herr und
doch nicht Herr«*” des Dings, mit dem wir spielen. »Spielen ist immer ein
Spielen mit etwas, das auch mit dem Spieler spielt«,*® schreibt Plessner.
Spielen ist »eine gegensinnige Beziehung, die zur Bindung verlockt, ohne
doch so weit sich zu verfestigen, daf} die Willkiir des einzelnen ganz
verlorengeht.«* Die »Gefahr des Umschlags«® bestehe dabei in jedem
Augenblick. Auf diese Ambivalenz reagiert der Mensch nach Plessners
Analyse mit Lachen. Spielen macht natiirlich auch Freude, es erleichtert,
es verschafft Nervenkitzel. Zum Lachen aber reize das Spiel nicht nur,
well es uns komisch oder liacherlich vorkomme, sondern auch aus dem
elementaren Grund, »weil wir damit eigentlich nicht fertig werden.«<’! Es
verschafft uns durch sein labiles Gleichgewicht eine mehrdeutige Lust,
die uns kitzelt, erregt, irritiert, anspannt, an die Grenzen fithrt. Der Aus-
druck dieses ambivalenten Empfindungszustands ist das Lachen. Vor
diesem Hintergrund lassen sich in bezug auf Hofmannsthals Lustspiele

45 Vgl. Juliane Vogel, Commedia con sordino. Das Verschwinden des Lachens aus den
Lustspielen Hugo von Hofmannsthals. In: Komik in der 6sterreichischen Literatur. Hg. von
Wendelin Schmidt-Dengler u.a. Berlin 1996, S. 166-178, hier bes. S. 166f. Vogel betont, daf§
Hofmannsthal die leibliche Dimension allen Gelachters dementiere und das Gelachter im
Zuge einer »Asthetik der Dampfung« zihme und sublimiere, so daf} es allerhéchstens noch als
»ein Lachen im Geist«, nicht aber als Lachen »im Bauch« auftrete. Das deckt sich im Grunde
mit meinen Beobachtungen, denn auch ich frage im folgenden nicht nach einem grotesken,
karnevalistischen Lachen bei Hofmannsthal, sondern deute das Lachen seiner Komddien vor
dem Hintergrund von Plessners Spielbegriff als Ausdruck der »exzentrischen Positionalitat«
des Menschen und als Lebenskunst im Hofmannsthalschen Sinne.

46 Plessner, Lachen und Weinen (wie Anm. 41), S. 85.

47 Ebd.

48 Ebd.

49 Ebd.

50 Ebd.

51 Ebd., S. 88.
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»Der Schwierige« und »Der Unbestechliche« mindestens drei verschie-
dene Qualititen des Lachens unterscheiden, die einander immer tiberla-
gern und ihre Quelle in der komischen Gegensinnigkeit des Spiels und
des Spielens haben: das Verlachen (1.), das Mitlachen (2.) und ein letztes
Lachen (3.).

1. Das Lachen, das die Qualitit eines Lachens iiber jemanden hat, ist
das Verlachen. Dieses Lachen wird durch die komische Gegensinnigkeit
ausgelost, die z.B. Hans Karls Handeln und Sprachhandeln zur Erschei-
nung bringt: Jene Gegensinnigkeit ndmlich, die aus Absichtslosigkeit ei-
nerseits und Hingabe an die Absicht andererseits besteht. Auch Theodor
kennzeichnet eine charakterliche Gegensinnigkeit, welche nicht nur tiber
Mimik und Gestik, sondern auch tber seinen Sprachduktus erfahrbar
wird: Theodor ist teuflisch honorig, anmafiend dezent, hochmiitig devot.
Sein K.u.K.-Militirjargon, sein Bohmakeln, gespickt mit Fremdworten,
bringt diese Gegensinnigkeit komisch zum Ausdruck. Hier verlachen
wir den Diener Theodor. Den Begriff der »Gegensinnigkeit« entnehme
ich Plessners kritischer Revision von Bergsons Essay »Uber das Lachen«
(1900). Bergsons Analyse des Komischen stoffit immer wieder auf den
Moment, in welchem sich etwas Mechanisches wie eine Kruste tiber
das Lebendige legt. Seine Formel vom >Automatismus des Natiirlichenc
1483t sich in unserem Zusammenhang eigentlich nur auf Hans Karls Zer-
streutheit tiberzeugend anwenden. Plessner sieht den Akzent bei Bergs-
on jedoch weniger auf »dem Konflikt zwischen Lebendigkeit und Steif-
heit«, »als vielmehr auf der Gegensinnigkeit, die gleichwohl als Einkeit
sich vorstellt und hingenommen werden will.«<*> Der komische Konflikt
der Gegensinnigkeit, so Plessner, konne tiberall dort hervorbrechen, »wo
eine Norm durch die Erscheinung, die ihr glewchwohl offensichtlich gehorcht,
verletzt wird.«”® Auch Theodors Erscheinung in »Der Unbestechliche«
ist eine Normiibertretung, die der Norm gleichwohl offenbar gehorcht:
Theodor macht sich zum Herrn tiber das Ganze, zum Herrgott. Da-
be1l werden aber seine Anordnungen einerseits durch die Baronin legi-
timiert und andererseits von den anderen Figuren tatsachlich auch als
Anordnungen einer hoheren Macht, als Fingerzeig des Herrgotts erlebt.

52 Ebd., S. 92.
53 Ebd., S. 95.
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Anna treiben diese Anordnungen sogar in einen Zustand »zwischen La-
chen und Weinen«.** Die spezifische Komik des Spiels, das der Diener
Theodor treibt, liegt darin, dafl er sich selbst mit der fixen Idee von sei-
ner »Genugtuung« an die Stelle der Naturgesetze setzt. Die »Idee einer
menschlichen Regelung, die an die Stelle der Naturgesetze tritt«,” ist
nach Bergson ein belustigender Effekt. Mit Theodor verlachen wir hier
Jaromir. Er wird Opfer von Theodors fixer Idee und deutet diese als
hohere Macht.”® Mit Plessners Variation auf Bergsons Formel vom >Au-
tomatismus des Natiirlichen< bekommen wir nun auch jene komische
Gegensinnigkeit in den Blick, die etwa darin zur Erscheinung kommt,
dafl der Schwierige Hans Karl Biihl seine Zumutungen in der Maske
der Dezenz und Riicksichtnahme vorbringt: eine Normverletzung, die
gleichwohl keine ist und die ein Lachen auslést, das von anderer Quali-
tat ist als das Verlachen.

2. Dieses Lachen ist kein Verlachen, sondern ein Mitlachen. Der Zu-
schauer selbst spielt Mimicry. Er versetzt sich in den Schwebezustand des
»piels auf dem Spiel< und spielt das Spiel des komischen Helden Hans
Karl Biihls mit. In unserem Mitlachen, das auch Theodors >Spiel auf
dem Spiel« durchschaut, klingt die Erkenntnis an, daf§ fiir die Dauer des
spielerischen »Sich Haltens im Zwischen« das »Ganze« in unseren Hén-
den liegen und unserer Gestaltung unterliegen kénnte, auch wenn wir
auf die Dauer damit nicht fertig werden.”

3. Dartiber hinaus gibt es ein letztes Lachen. Es schwebt noch tiber dem
Amiisement, welches der Komdédienschluf§ evoziert. Es geht nicht in dem
Verlachen des zusammengefithrten Paares auf. Das letzte Lachen ist das
Lachen Hans Karls, der abtritt, bevor seine Verlobung durch den Segen
Altenwyls performativ vollzogen werden kann. Das letzte Lachen ist das
Lachen Theodors, der seine Spielfiguren zugleich liebt und haf3t, wie die

54 SW XIII Dramen 11, V. 4, S. 107.

55 Henri Bergson, Das Lachen. Jena 1921, S. 35.

56 Vgl. SW XIII Dramen 11, V. 4, S. 109f.

57 Vgl. ebd., V.5, S. 112, Theodors letzte Worte — es sind die Schluflworte des Lust-
spiels — formulieren diese Erkenntnis indirekt: »Es sind Euer Gnaden die irdischen Dinge sehr
gebrechlich«, sagt er zu Anna gewandt. »Es kann auch eine sehr starke Hand keine Schutz-
mauer aufbauen fiir ewige Zeiten um ihre anbefohlenen Schiitzlinge. Aber ich hoffe, so lange
ich hier die Aufsicht iiber das Ganze in Handen behalte, wird demgemaf alles in schénster
Ordnung sein!«
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Baronin erkennt,”® und darin den »Auserwihlten« gleicht, die Nietzsche
in den Aphorismen aus »Die fréhliche Wissenschaft« sprechen lafit: den
Kiinstlern und Narren.”

Das letzte Lachen reflektiert das komische Zustandekommen des >gu-
ten Endes<, es reagiert auf die Spielkunst des Harlekins im Abenteurer,
es sublimiert als letzte komische Handlung der Spieler Hans Karl und
Theodor sowie als letzte komische Handlung der Zuschauer die »ander-
weitige Handlung« und ihr sentimentales Ende.

Die spezifische Kunst des »Spielens auf dem Spiels, die das dramatur-
gische Konzept von Hofmannsthals Lustspielen pragt und die den je-
weiligen gliicklichen Komdédienschlufl erst erspielt, 1st »Lebenskunst« im
Hofmannsthalschen Sinne. Hier zeigt sich ein Spiel, das nicht Selbstzweck
ist. Dieses Spiel miindet nicht dort, von wo es ausgegangen war, um wie-
derholt zu beginnen. Es endet nicht in einer Situation, die identisch ist
mit der zu Beginn des Spiels. Es ist ein schopferisches, ein produktives
Spiel mit Schein und Sein. Der ambivalente Modus des Ungebunden-
Seins im >Zwischen<, mit dem die Spielenden (oder diejenigen Figuren,
mit denen gespielt wird) eigentlich nicht fertig werden, evoziert dabel
ebenso Lachen, wie die gegensinnig komischen Formen des Spielens,
mit denen man sich oder die anderen in die soziale Gebundenheit hin-
tiberspielt, um dann doch wieder nur im >Zwischen« zu landen. Im Lust-
spiel »Der Schwierige« gelingt Hans Karl mit Hilfe dieser spielerischen
Lebenskunst die Realisierung seiner Heiratsvision und seines sozialen
Ichs, ohne sein Abenteurer-Sein dabei aufgeben zu miissen. Im Lust-
spiel »Der Unbestechliche« liegt die Kunst des Dieners Theodors darin,
im performativen Spiel mit Rivalitit, Zufall, Maske und Schwindel die
einzelnen Figuren durch den Schein hindurch zu sich selbst — zu ithrem
Sein - zu fuhren, sie unwissend zu naiv Wissenden werden zu lassen.
Dabei realisiert die komische Person Theodor selbst ihr wahres Ich als
Abenteurer/Verfiihrer.

So bleibt im Grunde alles beim alten und doch ist etwas anders ge-
worden. Die utopische Vision dieser Lustspiele ist nicht die Statuierung
der Ehe als Institution. Die utopische Vision dieser Lustspiele verbirgt
sich vielmehr in der Wirkmacht einer schopferischen Lebenskunst, die

58 Vgl. SW XIII, Dramen 11, L8, S. 47.
59 Vgl. Friedrich Nietzsche, Die frohliche Wissenschaft. 2. Buch, § 59 und 5. Buch § 379.
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erstarrtes Denken auflost, »das Ich ohne Schranken«® realisiert und da-
bei doch Form, also sozial werden kann, denn »Form ist Maske«! und

bleibt Maske.

60 GW RATIIL, S. 498.

61 GW D 1V, S. 105. Vgl. Vogel, Commedia con sordino (wie Anm. 45), S. 178. Vogel
unterstreicht, daf§ man das — vor dem Hintergrund der europdischen Avantgarde — Unzeit-
gemifle an Hofmannsthals Zahmung des wilden Lachens nicht unterschitzen diirfe. Dieses
Unzeitgemafle sei letztlich die bewufite Wahl einer Form, die die Gattungstradition der Komo-
die sublimiere, so daf} die Wirkungen und Elemente des Komischen indirekt, gebrochen, nur
noch als Simulakren erscheinen. »Wenn die Avantgarde in einem romantischen Gestus« die
Wiederkunft des lachenden Leibs erwartete, »so wufite Hofmannsthal, daf§ nur noch seine
Spiegelungen auf die Bithne zu bringen waren.« Gegeniiber Vogel méchte ich noch stirker
betonen, dafi gerade in dem Wissen um diese Spiegelungen und in der Affirmation der Simu-
lakren Hofmannsthals Vision einer schopferischen Lebenskunst griindet.
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