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Der Mensch ist am wenigsten er selbst, wenn er in seiner eigenen Person spricht.

Man gebe ihm eine Maske, und er wird die Wahrheit sagen. Oscar Wilde

Es herrscht Maskenzwang. Die Bereitschaft, ein anderer zu werden, hat sich in
einen Zwang verwandelt, immer ein anderer sein zu miissen. Heute erkennt man
jemanden vor allem dann, wenn er von sich glaubt, der andere geworden zu sein,
als welcher er sich selber sieht oder der er gern sein wiirde. Die Verhiillung ist dop-
pelt gefahrlich geworden, sie enthiillt und tiuscht den Einzelnen wber sich selbst.

Die Maske ist Giberflissig geworden. Opfer sind wir alle.
Bazon Brock
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Handlung

Gesang von AufBen. Adele, Kammerzofe bei Eisensteins, findet einen Brief ihrer
Schwester Ida: sie wird in die Villa Orlofsky zu einem »Grand-Souper« eingeladen;
sie soll sich Ausgang und ein Kleid ihrer Gnédigen verschatfen. Rosalinde identi-
fiziert die Stimme sofort als die Alfreds, ihres ehemaligen Liebhabers. Adele hittet
ihre Herrin um Ausgang, da sie ihre arme kranke Tante besuchen miisse, wird
aber abgewiesen. Alfred erscheint und geht nicht bevor Rosalinde ihm flir den
Abend ein Wiedersehen verspricht. Gabriel von Eisenstein und sein Advokat Dr.
Blind streiten sich: Eisensteins Gefdngnisstrafe wegen Beamtenbeleidigung, auf
funf Tage festgesetzt, wurde wegen seines ungebiihrlichen Betragens vor Gericht
auf acht Tage erhoht. Kaum ist Blind gegangen erscheint Falke, der seinen Freund
Eisenstein davon iiberzeugt, die Arreststrafe erst am ndchsten Tag anzutreten und
den heutigen Abend in der Villa Orlofsky mit den Ballettratten zu verbringen. Rosa-
linde gibt Adele nun den Abend doch frei, um sich mit Alfred wreffen zu kénnen.
Eisenstein, Rosalinde und Adele verabschieden sich voneinander, jeder im Gefiihl
der zu erwartenden Ereignisse. Rosalinde bleibt allein zuriick, um im néchsten
Augenblick Alfred zu empfangen. Der schliipft in die Rolle thres Ehemannes. Beide
werden durch Gefingnisdirektor Frank gestort, der Eisenstein personlich ins Ge-
fangnis bringen will. Um einen Skandal zu vermeiden, 1i8t sich Alfred an Stelle
Eisensteins abflihren.

Adele trifft in der Villa Orlofsky ihre Schwester Ida, die allerdings bestreitet, die
Einladung geschrieben zu haben; sie erkldrt sich aber bereit, sie als Kiinstlerin
unter dem Namen Olga in die Gesellschaft einzufithren. Der vom Leben gelangweil-
te Gastgeber Prinz Orlofsky erhofft sich durch den von Falke vorbereiteten Schery
»Die Rache einer Fledermaus« Amusement. Eisenstein wird von Falke als Marquis
Renard vorgestellt. Er briiskiert Orlofsky; daraufhin konfrontiert ihn dieser mit dem
bei ihm herrschenden Regelment. Da erkennt Eisenstein in Olga sein Stuben-
médchen Adele. Die belehrt ihn allerdings eines Besseren, indem sie ihre »theater-
akademische Spezialitdte unter Beweis stellt. Gefangnisdirektor Frank wird als
Chevalier Chagrin eingefiihrt. Rosalinde erscheint, kurzfristig durch einen Brief
Falkes herheizitiert, als ungarische Gréfin maskiert. Sofort will Eisenstein sie mit
seinem hewiéhrten Uhren-Trick verfiihren - ohne Erfolg; noch dazu beraubt ihn die
Grifin seines »Rattenfangerse. Der Zweifel aller an der Identitit der Ungarin wird
von Rosalinde durch die Musik, einen Csardas widerlegt.
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Endlich will die ganze Geselischaft wissen, wann es zu dem von Dr. Falke in Aus-
sicht gestellten SpaB komme. Ausgerechnet Eisenstein glaubt die Anwesenden mit
der Geschichte eines Faschingsscherzes, dem Falke zum Opfer fiel, unterhalten zu
miissen. Orlofskys Animation, dem »Konig aller Weineg, dem Champagner zu huldi-
gen, fiihrt zur allgemeinen Seligkeit und Verbriiderung. Es schldgt sechs! Der Ge-
fangnisdirektor Chevalier Chagrin und der zukiinftige Arrestant Marquis Renard
verlassen fluchtartig die Gesellschaft. Das Fest ist aus.

Gesang von AuBen. Frosch, der Gerichtsdiener im Gefdngnis fiihlt sich dadurch
gestort. Gefangnisdirektor Frank hdngt den Erlebnissen des gerade verlassenen
Festes nach. Frosch teilt ihm mit, daB er fiir den singenden Gefangenen den Rechts-
anwalt Dr. Blind bestellt hat. Der angetrunkene Frank wird durch den Auftritt der
beiden Kiinstlerinnen Ida und Olga aufgeschreckt, die ihm gestehen; daf Olga
eigentlich Adele und Stubenmidchen bei Eisensteins ist. Adele gibt dém vermeint-
lichen Chevalier Chagrin eine Probe ihres schauspielerischen Konnens, da sie ins
kiinstlerische Fach wechseln mochte und der Chevalier sie dabei protegieren kénn-
te. Bevor Eisenstein den Ort seiner Haftstrafe erreicht, 145t Frank die beiden Damen
von Trosch in den »Empfangssalong Zelle 13 bringen. Als Marquis Renard seine
Identitét als Eisenstein preisgibt, kann Frank nur darauf verweisen, daf dieser ja
seit gestern einsitze. Eisenstein wird miBtrauisch und nimmt dem eintreffenden
Dr. Blind Periicke und Robe ab, um Alfred und Rosalinde zu verhtren. Als die bei-
den von den Geschehnissen des vergangenen Abends berichten, tobt Eisenstein vor
Wut. Daraufhin konfrontiert ihn seine Gattin mit der ungarischen Grifin und pra-
sentiert ihm seine Uhr. Falke, Orlofsky und die restliche Ballgesellschaft stiirmen
herein, um das Ende des Skandals nicht zu verpassen. Aber niemand braucht fur
das, was geschehen ist, einzustehen: Alles war Theater.



StrauB der Zweifler, der Entdecker und Uberwinder

Norbert Linke

Als Johann StrauB8 (Sohn) Ende des 19. Jahrhunderts neben dem Stephansdom und
dem Prater als weiteres Identifikationsmerkmal fiir die Assoziation »Wieng galt,
hatte er eine Lrfolgslaufbahn zum Zenit gebracht, von dem er zuweilen getrdumt
haben mochte, den zu erreichen er aber kaum zu hoffen wagte. Zugegeben: Die Fle-
dermaus ist - neben Lehérs Lustiger Witwe, vor Mozarts Zauberflote - das meist auf-
gefiihrte Bithnenwerk der Welt, nicht nur im Bereich des Musiktheaters, sondern
der Blihnenstatistik insgesamt. Fest notiert auch: der Walzer-Zyklus An der schonen
blauen Donau. Er sprengte die Popularitéitsanspriiche in solchem MaBe, daB bereits
zur Urauffihrung ein Wiener Kritiker des »Neuen Fremdenblatts« sich bemiiBigt
fiihlte, einen neuen Begriff zu kreieren: »Schlagerq. Die Musikgeschichte des Schla-
gers beginnt 1867 - mit Johann StrauB. [...]

Wir sind gewohnt, den »Walzerkdnig« StrauB (ein Titel, der vom Vater stammte)
mit der Brille des spéten, erfolgreichen StrauB zu sehen. DaB er aber zundchst er-
folglos war, am Sinn seines Tuns immer wieder zweifelte, mit dem kompositori-
schen Handwerk fast unlosbare Probleme hatte und regeiméBig die »Flucht in die
Krankheit« antrat, will der StrauB-Liebhaber nicht wahrhaben, der Musikologe nur
ungern zugeben. Zu kurz gekommen ist in der nach wie vor obwaltenden Vermitt-
lungseuphorie gewisser StrauB-Bewahrer die januskopfige Seite des Komponisten:
der Zweifler hier, der Entdecker dort. Um den Entdecker Strauf3 zu orten und ding-
fest zu machen, benotigt man umfassende Kenntnisse vom Metier und von den Ver-
gleichspotentialen der »Musik der Welt«. Und an den Zweifler kommen weder sen-
sationsliisterne Feuilletonisten noch »pietétvoll¢ agierende Straufi-Liebhaber heran;
da bedarf es tiefenpsychologischer Kentnisse und eingehender Analysen. Unter die-
sem Gesichtspunkt wird man selbst die Deutung vom januskopfigen Straufs prézi-
sieren kénnen. Zweifel und Entdeckung sind dann nicht mehr Gegensitze, sondern
die beriihmten zwei Seiten ein- und derselben Medaille, in ganzheitlicher Ver-
schriankung zu Pramissen ausfiihrbar wie: keine Entdeckung ohne Zweifel- oder:
aus dem Zweifel erwichst die Entdeckung. Um solches nicht nur von heute, son-
dern auch aus der Sichtweise der »StrauB-Zeit¢ darstellen zu konnen, liegen uns
geniigend Zeugnisse und indizierbare Materialien vor.

Die weitaufgerissenen Augen, die Franz von Lenbach im Mai 1895 nach persén-
licher Sitzung im Minchener Atelier auf einem Gemilde festgehalten hat, weisen
noch den 70-jahrigen Strau$} als einen staunenden Erdenbewohner aus, der so vie-
les, was um ihn herum geschehen war, nicht (oder nur am Rande) wahrgenommen



hat. Lenbach, von Geburt an auf dem rechten Auge blind, war auf die Mithilfe pho-
tographischer Spontandokumente und psychologischer Einfiihlung angewiesen. Er
stellt uns jenen nervdsen Strauf vor, den auch Ignatz Schnitzer in »Meister Johann«
geschildert hat. Strauf pflegte das Frithstiick im
Bett einzunehmen, wo er auch die Kunstnotizen
der Zeitung las. Dann begab er sich, bis zum Mit-
tagessen, ins Arbeitszimmer, um am Stehpult No-
ten »hinzuschmiereng, sie am Harmonium kontrol-
lierend. Der Nachmittag und Abend waren meist
der Gesellschaft, dem Umgang mit Freunden, dem
Tarock- oder Billardspiel gewidmet. Doch auch da
konnte es geschehen, daB er unkonzentriert war,
wie auf innere Stimmen zu horen schien. »Ein Buch
nahm er fast nie zur Hand, denn er wusste nur zu
gut, dafl er die zum Lesen nétige Sammlung nim-
mer aufbringen wiirde, musizierte es ihm doch un-
ablédssig dermaBen im Kopf herum, daB er schon
dadurch sich im Zustand nahezu permanenter Ner-
vositdt hefand.« Als die musikkundige und lebens-
erfahrene Jetty ihn 1863 zum ersten Mal nach Paw- /
lowsk begleitete, erkrankte Strauf gleichsam an  Franz von Lenbach: Johanyf Strauf
kompositorischer Impotenz. »Wenn nur Jean mehr 1895 ‘

arbeiten konnte ohne seine Gehirnschmerzen zu bekommen! so aber muf er vor-
sichtig sein u. immer nur ein hisl was machen, und bis er dazu sich entschlieBt, das
dauert lange [..].« DaB er an einem Abend in Pawlowsk einzig Werke russischer
Komponisten aufs Programm setzt, wird von Jetty als »feiner Kniffc durchschaut,
»um nichts komponieren zu diirfen« (=miissen). Der Musikologe Franz Mailer hat
ermittelt, daB diese »nervisen Zustdnde« StrauB vor allem »seit 1863 heimsuchten
und noch viele Jahre lang heimsuchen sollten.« Bruder Eduard pflegte auf Befragen
lakonisch Auskunft zu geben: »Er liegt.« Auch 1869 klagte Jetty: »Jean’s oft wieder-
ehrende Aufregung macht mir wirklich bange vor der Zukunft, dies ist krankhaft
u. er muss sich schonen in Zukunft, sonst wird er siech.« Als das Ehepaar im Méarz
1875 nach Paris reist, um eine Umarbeitung der Erstoperette Indigo und die vierzig
Réuber zu La Reine Indigo auf die Bretter des Renaissance-Theaters zu bringen,
fiihlt StrauB sich zu »fatiguirt« zum Komponieren. Diese dunkle Seite des »nervisen
Temperaments¢ griff Albert Wolff, der Korrespondent des Pariser »Figarog, auf.
yStrauf’ Arheiten ist so fiebernd wie sein ganzes Wesen; er komponiert, wie er sein
Orchester leitet: mit den Nerven. Zu einer einfachen Polka braucht er Stillschwei-
gen und Sammlung; das leiseste Gerdusch verstdrt ihn, die geringste Storung be-
nimmt dem Musiker den Schwung. [...] StrauB ist Kiinstler vom Wirbel bis zur Zehe,
einer jener leidenschaftlichen Kiinstler, welche in die kleinste Arbeit all ihr Blut,




Johann Strauf, I'otografie um 1870



ihre ganze Seele legen. Ob Strauf eine Operette oder eine einfache Polka kompo-
niert, immer gerith er in einen Zustand von unbeschreiblicher nerviser Uberrei-
zung; er luft auf und nieder, heftet die Augen bald auf das Notenpapier und sucht
bald wieder nach der entschliipfenden Inspiration in der Luft umher. Nach zwei
oder drei Stunden solch nerviser Arbeit sinkt er erschdpft in einen Lehnstuhl, wie
ein Mensch, der seinen Tag damit zubringt, Mehlsicke auf den Schiittiboden zu
schleppen.« Man hat derlei Offenlegungen, die im Wiener »Neuen Fremdenblatty
am 30. April 1875 nachgedruckt wurden, nicht vertraut und sie vorschnell als Ge-
schreibsel abgetan, »in dem Dichtung und Wahrheit sich kiihn vermengten« (Franz
Mailer). Tatsdchlich hat Wolff einiges karikiert. In der Hietzinger Villa gab es keine
»ftinf bis sechs Pianos in der Wohnung verstreute, mit entsprechend grofer Anzahl
an Arbeitstischen und stindig wechselndem Schreibplatz. Wenn StrauB arbeitete,
zog er sich in sein (einziges) Arbeitskabinett zurlick und lieR sich von niemandem
storen. Im Gbrigen hat Wolff seine Informationsquelle genannt: »[...] Frau StrauBs,
welche die Gewohnheiten »des vom Fieber gepackten Kiinstlers kennt [...]. Glaube
man nicht, dass dies Fieber berechnet sei, so was wir Pariser une posec nennen.
Wer StrauB kennt, kann auf diesen Gedanken nicht kommen. Der Grund der Uber-
reizung ist die Schiichternheit. Johann ist eine jener zaghaften Naturen, die immer
besorgen hinter ihre Vergangenheit zuriickzusinken. Bei jeder neuen Komposition
zittert er vor Furcht; nie ist er zufrieden mit dem, was er thut. Der unerhérte Qrfolg
seiner Werke hindert nicht, daB StrauB bei jeder neuen Arbeit, die er herausgibt,
Furcht hege, wie ein Debiitant. Er gehort zu jener Race von Kinstlern; die thr
ganzes Leben an sich selber zweifein und deren Schaffen daher das Peinlichste ist,
was es geben mag: in die geringste Sache legen sie ihre ganze Seele - man kann
sagen, daB sie mit ihnrem besten Herzblute schreiben.«

Es gibt kein besseres Portrit vom Selbstzweifler Strauf. Daf er iiber die von sei-
ner Frau preisgegebenen Interna beunruhigt war, kann man nachfiihlen. Jetty be-
fand sich seinerzeit in einer Art Ausnahmezustand. Sie krinkelte und hatte wenige
Wochen zuvor ihr Testament verfafit. Trotz gréBter Bemithungen und aufwendiger
Korrespondenzﬁjhrung kam das Operettengeschiift nicht voran. [is war mal wieder
Geldmangel angesagt, und dann diese ewigen »Frauengeschichten« ... Wolff hatte
eine bereitwillig plaudernde Jetty angetroffen. Selbst die SchluBpointe seines »Figa-
ro«-Aufsatzes enthilt, trotz witziger Formulierung, einen wahren Kern: »Nun ist er
in Paris und zittert wie ein Schuljunge, der seinen ersten Schritt ins Leben thut.
Glaubt ihr vielleicht, er hofft auf gerduschvollen Ruf und Popularitit? LaBt diesen
Wahn fahren. Schon zihlt er die Stunden bis zur Abreise und hat fir den Augen-
blick keinen groBeren Ehrgeiz als den, all dem Larm, der um ihn ertdnt, zu entflie-
hen und nach Hietzing zu seinen Arbeiten und seinem Whistspiel zuriickzukeh-
reng.

Auch Ignatz Schnitzer hat uns versichert, daB8 der volle Einsatz von Strauf} sei-
ner Arbeit galt - im Haus wie unterwegs. »Sein Leben teilte sich zwischen Konzert-
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saal, Ballsaal und Zuhause.« Fiir die Schénheiten der Umgebung, eines Gebirges
oder Tales, einer Reiselandschaft hatte er -~ im Gegensatz zum Kollegen Carl Mil-
Jocker oder zu seinem Bruder Eduard - kaum Worte iibrig. Was er von Asthetik,
von Lyrik, Literatur und angewandter Kunst verstand, ist nicht gerade als berlk-
kend zu bezeichnen. Sein Briefstil blieb lange Zeit unbeholfen, und die obszinen
Ausfille seinem Bruder Josef und seiner Schwigerin gegeniiber iiberschreiten die
Grenze der Peinlichkeit. Auch in der zeitweise praktizierten Zeichenkunst {ibte er
sich lieber auf dem Feld der Karikatur, wo gewollte und wirkliche Unbeholfenheit
oft schwer zu unterscheiden sind. In Organisations-
dingen hilflos, war er von der Mutter als Firmen-
chefin verwbhnt worden. Jetty schliipfte in diese
Mutterrolle und nahm ihm die Korrespondenz ab.
Johann hielt sich, nach den Worten Bruder Josefs,
»seine Satrapen, die einen in Petersburg, den an-
dern in Wien [..], die fir einen arbeiten und sparen.« Jean sei »ein furchtbarer
Mensch gewordeng, nach Schnitzers Beobachtung »eher eine beinahe aristokratisch
angelegte Natur, mit Anspriichen an Luxus und Behaglichkeit, die in manchem an
die Lebensfiihrung Richard Wagners streifen mochte [...].« Unzutreffend sei die
landliufige Auffassung, StrauB habe »wie kein zweiter, die Wiener Volksseele bel-
auschtq [...]. Auf ein solches Belauschen war seine Natur gar nicht eingerichtets.
Weder habe er »die bliihenden Wunder des Wiener Waldes aufgesucht« noch in der
Buschenschenke sich unter das Volk gemischt und zum Heurigen hingesetzt; »er
mag sogar den Wurstelprater vielleicht nur vom Horensagen gekannt haben.¢ Aus
personlicher Erfahrung wisse Schnitzer, »daB manche Urstitten und populérste
Interpreten der Wiener Volksmusik ihm fremd waren, bis der Zufall die Bekannt-
schaft vermittelte.« Die »Wiener Volksseele« habe er folglich nicht belauschen kon-
nen.und auch nicht miissen: »die lag einfach in ihm - er war mit ihr zur Welt ge-
kommen, und das Volk sang ihm sofort seine Weisen nach, weil diese eben wie aus
der Seele des Volkes herausgeholt schienen, Ihr Reiz bestand ja darin, dass sie so
ungesucht klangen. Er hat sie auch nicht erst gesucht, sie ruhten in seiner Brust
und brauchten nur geweckt zu werden.«

StrauB wuBte, woher er kam. Ahnlich wie W. A. Mozart und Franz Lehar (junior)
hatte er das Gliick, einen Vater zu erleben, bei dem sich alles um Musik drehte. Im
Hirschenhaus wurde mit der Kapelle geprobt. Johann spielte - spéter mit Josef am
Klavier vierhdndig - die Melodien des Vaters nach. Auf der Geige ahmte er den
Vater nach und brachte es darin zu einem enormen Geschick. Der geigende Straufl
vor dem Orchester war und blieb eine Attraktion, wie wir aus Zeitungskritiken vie-
ler Orte wissen. Gegeniiber diesem kinstlerischen Produzieren fielen jedoch sein

- allgemeines Wissensbediirfnis und seine kompositorische Notationspraxis weit ab.
Da war er, als die Mutter ihren Altesten im Scheidungsgehakel der Eltern gegen
den Vater auftreten lieB3, extrem {iberfordert. Die Zeit zwischen Joseph Lanners Tod

Johann StrauB darf guten Gewissens
als ein vollig unbelesener und an
jeglicher Art von Literatur uninteres-
sierter Mensch bezeichnet werden.
Franz Edler
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(14. April 1843) und der Beendigung des Kompositionsunterrichts am 9. juli 1844
bei Joseph Drechsler war einfach zu kurz fiir eine solide Ausarbeitung und Form-
gestaltung. Unmittelbar nach Lanners Tod hatte StrauB nach einem Lehrbuch mit
einfachen GeneralbaBiibungen begonnen. Diese setzte er bei Drechsler fort, chne
einen zufriedenstellenden AbschluB zu erlangen. Drechsler erkannte zwar das an-
geborene raufkeimende Talenty, faBte seine Unzufriedenheit jedoch in die diploma-
tisch verklausulierte Erwartung, »daB Johann StrauB bei seiner leidenschaftlichen
Vorliebe fiir dieses Studium selbst nicht auf dieser Stufe bleiben werde, sondern
stets vorwirts schreiten werde.« Diese Voraussage ist erfilit worden. Doch Strauf
wurde zeitlebens nie das Minderwertigkeitsgefiihl und das schlechte Gewissen los,
raufarbeiten« zu missen. In dieser Hinsicht blieb er bescheiden (Drechsler),
schiichtern, zaghaft, furchtsam und unzufrieden (Wolff). Die stete Sorge, immer
wieder von Neuem sich seiner Mittel versichern zu miissen, hinter die eigene »Ver-
gangenheit zurlickzusinken« (Wolff), stempelte ihn zum geborenen Debutanten -
trotz all seiner zunehmenden Erfolge. [...]

StrauB selber hat 1892 seinem Schulfreund und Verleger Gustav Lewy anver-
traut: »Instrumentation 1d8t sich nicht in kurzer Zeit, sondern nur durch Erfah-
rung lernen«. Ab wann besall Johann diese Sicherheit? Diese Frage ist nicht leicht
zu beantworten. Noch im letzten Werk vor dem Ubertritt ins Operettenfach, in der
Walzerfolge Neu-Wien op. 342, vermag uns der Zustand der eigenhindigen Partitur
nicht davon zu tiberzeugen, da8 StrauB nun endlich »Profi¢ wire. Und im Buhnen—
fach war er bekanntlich bis zu Eine Nacht in Venedig auf die Mithilfe von Ri¢hard
Genée angewiesen. Nur langsam entwickelte er sein Handwerk fort, von den Brii-
dern teils gefordert, teils geargwohnt. Uberall aber folgte ihm der Schatten des
Vaters nach, den er kiinstlerisch zu beerben vermochte - mehr als bislang be-
lkannt ist. In einem zentralen menschlichen Punkt konnte er seinen Vater nie er-
reichen: Johann konnte nicht wirklich »Vater« sein und werden. Die Genealogen
(vgl. Hanns Jager-Sunstenau) haben 14 Kinder des Vaters ermittelt, die er von zwei
Frauen hatte. DaB3 der Sohn in psychischer Abwehr und in zu starker Mutterbin-
dung impotent war oder dies seinen zahlreichen beruflichen Erschpfungszustin-
den anzulasten hatte, bleibe dahingestellt. Als Altester »durch die Sorge fir die
Seinen frithzeitig in den Kampf des Lebens gestellt, hatten sich in Johann jene
warmen Herzensinstinkte nie voll entfalten kénnen, die wohl auch in ihm ruhtens
{Schnitzer). Seine musikalische Tatigkeit muBte ihm alles ersetzen, was er vermiB-
te, womit er gescheitert war. Von geschichtlichen Zusammenhingen und vom Ta-
gesgeschehen lieB er sich immer seltener beeindrucken. Von der Politik hielt er
sich spiter génzlich fern, nachdem er in der Jugendzeit »bei mehreren Gelegenhei-
ten sich fortreiBen lieB, mit seiner Musikbande revolutionire Méirsche zu produ-
zieren¢ (Amtliche Erhebung von 18506). Dies solite ihm noch lange das MiBtrauen
des Kaiserhauses und des Staates einbringen, seine Antrige zur Ernennung als
k. k. Hofballmusik-Direktor bis 1863 aussichtslos erscheinen lassen, vom Antrag
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auf Nobilitierung zum »Johann StrauB Ritter von Scherer« ganz zu schweigen. Den
Werken seines Vaters gegeniiber, der als ein Kaisertreuer galt und mit dem
Radetzky-Marsch (1848) Unsterblichkeit erlangte (im Bielefelder Katalog sind 88
Angebote verzeichnet), blieb er noch lange Zeit im Hintertreffen, und den Titel
ecines »Walzerkonigs« erbte er vom Vater erst nach langer Bewihrungszeit.
Tatsichlich bleibt bemerkenswert und psychotypisch, was an Phobien, Neurosen
und Auffilligkeiten nachgewiesen worden jst. StrauB, der Probleme beim Spazie-
ren n bekam, wenn eine Steigung oder ein Ge-
DaB ich nach jeder Probe sonst nichts e gehe be ’ sung . .
. . ) talle sich auftaten - StrauB, der selber nicht einmal
tat, als mein Weib und mich selber « ;
. ) . tanzen konnte - StrauB, der trotz gehemmtem Lie-
bis aufs Blut zu sekkieren, ist ¢ine P .
. ) "® " hesleben unvergleichlich »girren« konnte (man lese
traurige Konsequenz meiner Arbeit. . - . o .
] die Hundert Liebesbriefe an Olga Smirnitskaja,
Kann's denn aber auch anders sein, . - . .
. ) ediert von Thomas Aigner) ... Was war er fir ein
wenn’s Hirnkastel nicht mehr in . . . .
Mensch, wie hat er seine kiinstlerische Stellung
Ordnung ist? . . . : ) - : ;
L "' festigen konnen? Beide Fragestellungen sind bis
Johann Straup} in einem Brief . i ;
want cinen Ereund. 1883 heute aktuell geblieben. Wenn er sich - wie 1872
’ in New York - {berhaupt auf Interviews einlieB,

pflegte er zu flunkern und maBlos zu iibertreiben. Da war er ein »Aufschneider«
und erzihlte hiibsche Anekdoten, die noch heute so manchen neueren biographi-
schen AbriB zur Farce werden lassen. Nicht frei von Legenden ist die erst 1894
erschienene erste Biographie tiber Strauf3; Ludwig Eisenberg konnte sie nur ber
Umwege fertigstellen. Da war StrauB3, am Lebensabend, zunehmend zum Schweiger
geworden - im Gegensatz etwa zu Franz Lehdr, der Interviewer stets reichlich he-
dient und notfalls selber Interviews geschrieben hat. Fiihite sich Straufl verkannt -
oder im Zwiespalt zum duBeren Ruhm?

Die kompositorische Tétigkeit war ihm die wichtigste existenzielle Lebensform,
neben der Ruhm und Tagesgeschehen, ja selbst das Auffiihren seiner Werke zuneh-
mend verblaBten. Er dachte unentwegt nur an Musik. »Er trieft von Musike, haben
Johannes Brahms und Adalbert von Goldschmidt unabhingig voneinander festge-
stellt. Er komponiere, so Richard Specht, sdie absoluteste »absolute« Musik, die man
denken kann.« Weil diese Musik rein Stiick seines Wesens selbst ist und nicht erst
sein Ausdrucke, vermag man keine Briicke zu schlagen zum duBeren Leben - wie
etwa bei Beethoven, Schumann und Wagner, wo njeder Ton autobiographische Be-
deutungs habe. Und deshalb wird man Gber StrauB auch keine bedeutende Bio-
graphie im Sinne einer »Lebensheschreibung¢ verfassen konnen. »Seine Musik ist
gleichsam eine Eigenschaft, - nicht eine Gabe der Widerspiegelung seelischer Emp-
fangnisse. [...] Es gibt keinen Teil seines Selbst, der zu Musik werden kinnte;
Musik ist ein Teil seines Selbst. .

Musik als Lebenschance zu nutzen: das war und blieb ihm die einzige sinnstif-
tende Aufgabe nach all den Niederlagen und Demiitigungen seiner Kindheit und
Jugendzeit. Seine Ausbildung im Kompositorischen reichte nicht aus; sie war ihm

14



im vorgegebenen akademischen Rahmen auch nicht konvenabel. So iibernahm er
das »Teamwork-Modell« seines Vaters: mit Kompetenzen ein stiindiges Lernfeld des
Austausches von Erfahrungen zu beackern. DaB er dabei auf »Spieler« zuriickgrei-
fen konnte, die vom Vater eingelibt worden waren und sich bewahrt hatten, war
sein groBes Glick. Es ging, in der Tat, um ein »Gliicksspiels, das im Hinterzimmer
einer Gastwirtschaft - hier: nach den Regeln einer Geheimzunft - stattzufinden
pflegte. Kern und Basis der Arbeit war die Anlegung eines Vorrats an Melodien.
Allein im Halbjahr vor dem Debut 1844 trug er g
etwa 280 Einfille ins »Skizzenbuch¢ ein. Strauf
lernte, Einfdlle zu haben und solche durch Einfille
zu provozieren. {...]

Da StrauB viel Zeit zum kompositorischen Triu-
men und Ausformen benotigte, wobei er seine ur-
spriingliche Unfertigkeit zur Tugend des »Bei-Null-
Beginnensy und des »Endlich-doch-Erreichens fort-
entwickelte, fiihite er sich von hurtigeren Talenten
zuweilen {iberfahren. Als 1853 auf Dréngen der
Mutter sein hochtalentierter Bruder Josef in die
sFirma« eintrat, entwickelten sich Konkurrenz-
Situationen, die aber auch zur Leistungssteigerung
einluden. Das »Genie wider Willen« (Begriff von o ‘ , Y
Hans Weigel, Monografie von Franz Mailer) wird = - , /
noch immer unterbewertet. [...] Erst als Johann sich ~ Richard Genée, der Librettist der
1863 vom Tagesgeschiift zuriickziehen konnte und ~ Fledermaus
mehr Zeit zum Komponieren fand, erklomm er die hichste Spitze als »Walzerko-
nige. Damit war seine Nervositét aber nicht iberwunden. Nach dem Tode der Mut-
ter und des Bruders Josef erstand der »Operettenkonige, und da erst recht der
»Mensch mit seinem Widerspruch. Aber kein widerspruchsvoller Kiinstler. [...] Hier
ist einer, dem es mit seinem Beruf ernst ist und der von SpaBmachern ins Schiepp-
tau genommen wurde; [..] ein innerlich freies, durchaus in sich selbst wurzelndes
Talent und dabei ein Mensch, der sich zeitlebens am Géngelband fithren lassen
konnte [...J« (Specht). Das Operettengeschéft war eine Roboterei, in die er durch Jet-
tys Geschiftssinn hineingetrieben wurde. Zum Gliick hatte er in Richard Genée
einen theatererfahrenen Freund gefunden, der ihn die Mingel nicht spiiren lieB,
der seine Melodien mit Texten unterlegte, ihn bei Laune hielt und all das, was fehi-
te, geschickt zu ergdnzen wubite. Die Wonnen und Qualititen der Fledermaus sind
nicht nur ein Produkt geschicktester Auswertung StrauBscher Melodienbiicher,
sondern auch eines der psychologischen Einfiihlungsgabe Genées. Wehmiitig erin-
nerte Genée 1894 den Jubilar StrauB an die »schénen Tage [...], wo wir uns musicali-
sche Einfille theilten, das rechte Wort dazu suchten, sie systemisirten, eintheilten,
charakterisirten, zuspitzten.« Leider hatte Genée nicht »das rechte Worte beim Ver-




schweigen von derlei »Betriebsgeheimnissen¢ vor der Offentlichkeit gefunden.
Zehn Jahr zuvor hatte er dem Redakteur Kurt von Zelau fir die »Deutsche Revue
verraten, daB er von Direktor Steiner beauftragt worden war, »Johann Strau8 fir die
Biihne zu gewinnen, welchem ich bei der Komposition (sic!) seiner ersten Operetten
Indigo und Fledermaus mit meinen Theater-Erfahrungen unterstiitzend zur Seite
stand.« StrauB fiihlte sich bloBgestellt und brach den Kontakt mit Genée ab.
Tatsichlich war Strau damit beschéftigt, aller Welt beweisen zu wollen - und zu
kénnen -, daB er ein Eigener war. Er komponierte, diesmal véllig allein, am Zigeu-
nerbaron. Er nahm sich viel Zeit und kam trotzdem zuletzt ins Gedrdnge. Dann er-
lebte er, daB man ihn und seine neue Konzeption nicht ernst nahm, dem Werk eine
halbe Stunde Musik herausschnitt, Nummern umstelite, das Ganze im Cranz-Verlag
in arg verstiimmelter Form, mit instrumentatorischer Andickung, in verschiedenen
SchluBvarianten herausbrachte, das II. Finale mit dem Rakéczi-Marsch aufdonnerte
und dafiir den Walzer So voll Fréhlichkeit exkulpierte (ihn in den III. Akt verschob),
den Barinkay in Budapest von einer Frau singen lieB und so weiter. Erst vor weni-
gen Jahren hat man durch Nicolaus Harnoncourt und Norbert Linke den Zigeuner-
baron in der urspriinglichen Version vorstellen konnen und sich gewundert, daf}
StrauB eine eigene Konzeption zwischen Kabarett und Massenszene, eine ge-
schmeidige und schlanke Instrumentation, ein ungemein eindringliches Werk ge-
schaffen hat. Vor allem das I1. Finale, mit ungekiirzt 949 Takten und 20 Minuten
Dauer das lingste Finale der Operettengeschichte (so lang wie der ganze IIl. Akt),
beweist der staunenden Theaterwelt, daB StrauB zur dramaturgischen Finale-Zu-
spitzung und zur Verkniuelung aller wichtigen Faden ingenids imstande war. Dies
ist sein eigenstes Werk, mehr als die Fledermaus. Hier haben sich endlich »jene
warmen Herzensinstinkte [...] voll entfalten kénnen« (Schnitzer), die in ihm allzu
lange geschlummert hatten. Zahlreiche Zeugnisse und Briefe dokumentieren seine
Ausgelassenheit. Die Selbstzweifel und Peinlichkeiten des Schaffens waren Uber-
wunden. Er hatte - sich gefunden. Wer will es ihm verargen, daB er nun ber alle
Strange schlug, sich auch finanzielle saniert fithite und seinem Librettisten schwor:
ywir kénnen reicher als 100.000 Rothschilde werden.¢ DaB er aus dem osterreichi-
schen Staatsverband austrat, um Adele in Coburg heiraten zu konnen. DaB er die
schlampige Verlagsedition des Zigeunerbaron bei Cranz kritiklos hinnahm. Da8 er
leichtsinnig wurde - in kiinstlerischer Hinsicht.

Mit Simplicius und dem Hofopern-Auftrag Ritter Pdsmdn hatte Straul seine Mog-
lichkeiten {iberschitzt, und als er in die andere Richtung zurlickpendelte, brachten
ihm Jabuka, Waldmeister und Die Géttin der Vernunft keinen zusitzlichen Ertrag. In
Spechts These, die Hans Weigel in »Flucht vor der GroBe« weiter ausgefithrt hat,
war StrauB nach dem Schipfungs-Urerlebnis des Zigeunerbarons wieder am her-
kommlichen »Gingelbandg, war der damit zusammenhéngénde Abstieg in Wien
vorauszusehen. Nur »die Sorglosigkeit, das geméchlich Behagliche und gegen alles
Aufgestortwerden sofort Bewaffneteq hitten es verhindert, »daf ein Genie von un-
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erschopflicher Fiille sich aus kleinen Grenzen« endgliltig befreie. Kénnte es aber
sein, so fragt Specht, daB diese Kritikpunkte »nicht gerade das Wesentliche dieses
Genies waren [...], ob denn gerade das, was als Besonderheit des Wienertums der
ernsten Kunsterflllung schédlich zu sein scheint, nicht vielleicht das Bedingende,
Formende und vital Notwendige sei«? Johann Stauf} sei ein Musterbeispiel fiir »die
Darstellung des groBten Wiener Talents als solches«. Und Specht fiigt entwaffnend
hinzu: »Freilich eines, das man liebhabhen mufB.«



Johann StrauB oder Die Stunde der Operette

Hans Weigel

Man lokalisierte die Vorginge der Fledermaus nicht in Wien oder bei Wien (nur ein-
mal im zweiten Auftritt des ersten Akts wird die Stadt genannt, doch das ist ohne
Bedeutung und scheint das versehentlich stehengebliebene Relikt einer friheren
Fassung zu sein), wir befinden uns in einem »Badeort in der Nédhe einer grofen
Stadte, und das ist ein Bestandteil des Wunders, denn damit sind alle Gesetze der
Tatsichlichkeit auf Urlaub geschickt, die Probleme des Alltags konnen Ferien ma-
chen, nichts braucht so ernst zu sein, wie es ist. [...]

Diese Fledermaus widerspricht radikal - und dadurch wird das Wunder so herr-
lich unbegreiflich! - den uralten, wohlfundierten Gesetzen des Theaters und der
Dramaturgie. Eine Operette im Kostiim der Gegenwart? - undenkbar! Der Titel Die
Fledermaus - abscheulich und abschreckend! Wie kommt das nachtlich ekelerre-
gende Tier dazu, den Inbegriff freudiger Heiterkeit anzukiindigen? Auch ist dieser
Titel in der Handlung nur oberflichlich verankert, und die vom Titel gekennzeich-
nete Rahmenhandlung ist iberdies uninteressant, uniibersichtlich, weder komisch
noch spannend. Selbst Kenner und Liebhaber der Fledermaus werden Miihe haben,
die eigentliche Fledermaus-Geschichte nachzuerzihlen. Auch kommt eine im ersten
Akt eingefithrte Hauptfigur: der Gesangslehrer Alfred, im zweiten Akt nicht vor.
Auch bringt das Ende des zweiten Akts keine dramatische Zuspitzung, die Aktion
stockt und Iost sich im allgemeinen Gesang auf. Dies alles und anderes, wovon noch
die Rede sein wird, schldgt im Zeichen des »Trotzdem« genial ins Positive um. Vicl-
leicht hat eine besondere lokale Konstellation dazu beigetragen: Als die Fledermaus
entstand, war das schwerelose Lebensgefiihl, das sich in Festen und Liebeleien aus-
lebte und selbst im Gefingnis fidel bleibt, das Spiegelbild einer echten Stimmung.
Dann kam der »schwarze Freitage mit Borsenkrach, Unruhe, sozialer Unsicherheit,
Umschichtung, Unzufriedenheit. Was als Portrit konzipiert war, erschien nun als
selige Reminiszenz. [...]

Die Fledermaus hat keine eigentliche Handlung. Diese setzt ein und wird nicht
organisch weitergefiihrt. Das Geschehen ist unerheblich, die Stimmung, die Da-
seinshaltung ist alles. Gearbeitet wird hier nicht. Man ist schon als junger Ehemann
ein »Rentierq, man gibt als Gesangslehrer nicht Unterricht, sondern bringt Serena-
den dar, der Gefingnisdirektor besucht Feste, der Gefiangnisdiener betrinkt sich.
(Zwirn: »Die tun nix als arbeiten, essen, trinken und schlafen - ist das eine Ord-
nung?¢) Und zu dieser besonderen gemeinsamen Verachtung der Aktion gehort es
auch, daB die Handlung in der Fledermaus nicht von vorneherein abgelehnt und zu-
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gunsten reiner Stimmungsmalerei vernachldssigt wird, sondern daB sie hier ganz
richtig einsetzt, anlauft, weiterlauft, sich entwickelt, um dann auf dem Héhepunkt
negiert, verachtet, zugunsten des Gesangs aufgegeben zu werden.

»Prinz Orlofsky, der reiche Suitier, gibt heute abend ein Grand-Souper.¢ Ida -
»die ist ndmlich beim Ballett« - wird dort erscheinen. Man nimmt es mit der
Exklusivitdt nicht genau, denn Ida schreibt ihrer Schwester, der Kammerjungfer
Adele, daB nur eine Toilette von der Gnadigen ndtig sei, um Adele beim Prinzen ein-
zufithren. Wihrend Adele den Brief liest, singt der Gesangslehrer Alfred der Gnidi-
gen ein Standchen. Die Gnéddige hat ihn vier Jahre
nicht gesehen - und sie bringt in einem Satz die
Grundtonart, das ewige Grundgesetz der Lustspiel-
welt ins Spiel: »Sicher hélt er mich fiir treulos,
glaubt vielleicht, ich liebe einen anderen, und ich
habe doch bloB geheiratet.« Adele bittet um Urlaub,
da sie angeblich ihre arme kranke Tante, in Wirk-
lichkeit den Ball besuchen will - Rosalinde wird
den Urlaub gewihren, denn sie wird von Alfred be-
sucht werden wollen. Und ihr Gatte, Eisenstein,
muf gerade heute eine Arreststrafe antreten. [...]
Welch cine konzentrierte, auf den heutigen Abend
von vielen Seiten hinfiihrende Lustspielexposition!
Warum Eisenstein eingesperrt wird, ist unerheb-
lich. Unerheblich ist es auch, warum sein Freund
Dr. Falke sich an ihm rdchen will, noch tausendmal
unerheblicher, daB dieser Dr. Falke den Beruf des
Notars ausiibt. Er erscheint, um Eisenstein zu je-
nem Fest zu laden, bei dem auch Adele erscheinen
wird. Von dort soll Eisenstein dann ins Geféngnis - ;
und aus der beiderseitigen Vorfreude auf den | SAMSTAG d.o1 NOV
Abend bliiht der groBe Abschiedsgesang, das musi- E& : § .
kalische Urbild der Heuchelei. Die Gattin und der UND ﬁ‘EN‘ ABEND
Gatte beteuern elegisch »O Gott, wie riihrt mich FDLGENDEN s
diesq, sie tiuschen mit ehelicher Pflichtschuldig-
keit Schmerz vor, wihrend die freudigste auBer-
eheliche Erwartung beide erfiilit. So duBert sich die Sentimentalitit gewissermalBen
in Anfiihrungszeichen, dann aber folgt auf das »O Gott, wie rithrt mich diesl«
(moderato espressivo) das heitere »0 je, o je, wie rithrt mich dies« mit seinem kaum
mehr verhaltenen Jubel, heiterster Kontrast von Text und Musik, eine wahrhaft
hegnadete musikalisch-dramatische Eingebung - dieses »0 je, 0 je« stand nicht im
Buch, Johann StrauB hat es bel der Komposition dazugetan - einen Augenblick
lang, zwei Vokale lang, war er dramatischer Komponist.

Die Fledermaus in New York



Eisenstein geht, Alfred kommt. [...] Wir erleben eine erstaunliche, eine einzig-
artige Liebesszene: eine Liebesszene mit Aussparung der Erotik. In seinem Stdnd-
chen hat Alfred gesungen:

Tdubchen, das entflattert ist,
Stille mein Verlangen!
Téaubchen, das ich oft gekiiBt,
LaB dich wieder fangen!

Nun kommt er zum Gegenstand dieser Sehnsucht. Was tut er? Er fiilit sein Glas, be-
kleidet sich mit Schlafrock und Haube des Gatten, iBt und trinkt, nennt die Geliebte
»liebe Alteq, trifft Anordnungen fiir das Friihstiick - kein Wort von Liebe, Verlan-
gen, Zirtlichkeit, sondern »trinken wir (einschenkend) und singen wir dazul¢ Musik
erweckt nicht Liebe, verkiindet nicht Liebe, sondern ersetzt sie.

Wir werden in der ganzen Fledermaus keine ernsthaften Versuche, sich »in Liebhe
zu findeng, sehen, nur konventionelle Andeutungen und Ausweichen in Wein und
Gesang. [...]

Als ersten Bestandteil des Finales singt er [Alfred] das Trinklied, das philosophi-
sche Trinklied von der Flucht aus der Wirklichkeit. Der Liebhaber teilt der Gelieb-
ten, die er vor einer Viertelstunde verlangt und ersehnt hat, mit, daf3 »heiBe Lieb’
ein Traum, der uns &ffet sehr¢ - er weiB, daB alles im Leben Illusion ist ...

Gliicklich macht uns Itlusion,
Ist auch kurz die ganze Freud’,
Sei getrost, ich glaub’ dir schon
’Und bin gliicklich heut!
Er nimmt die Tduschung und Vortduschung hin, er predigt sie sogar:

Brachst du einmal auch die Treu’,
Das sei dir verzieh'n.

Schwire wieder mir aufs Neu’
Und ich glaub’ dir kiihn!

Und beide vereinigen sich in der tragisch resignierenden Erkenntnis:
Glicklich ist,
Wer vergiBt,
Was doch nicht zu dndern ist!
Das dsterreichische Welthild kennt keinen echteren, authentischeren, legitimeren,

kompetenteren Ausdruck als dieses Trinklied. [...] . ‘
Aber auch im zweiten Akt ist zundchst nur Auftakt, Vorbereitung. Der Chor der

Gaste rihmt die Veranstaltung:

Alles, was mit Glanz die Rdume fullt,
Erscheint uns wie ein Traumgebild ...

und bekennt sich zum Amiisement.
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Prinz Orlofsky wird eingefiihrt. [...] Und nun sollten die Verwicklungen begin-
nen, um den Prinzen herzlich lachen zu machen. Doch da hat nur Adele Gelegen-
heit, ein Motiv aus dem ersten Akt zu variieren: wie Rosalinde dem Gefingnisdirek-
tor in einem Couplet die Unwahrheit iberzeugend plausibel machte, weist sie, die
Zofe, nun im Couplet glaubhaft nach, daff sie unmoglich eine Zofe sein kann. Aber
nun sollten die Verwicklungen beginnen. Doch da hat nur der Gatte ein Duett mit
der maskierten Gattin, er bandelt mit ihr an, sie nimmt seine Uhr an sich, weiter ge-
schieht nichts. [...] Der Auftakt war alles, die Miglichkeiten sind gegeben, aber die
Verwirklichung spottet ihrer. Die Feststellung »Es muf etwas geschehenc trium-
phiert iber das Geschehen und ersetzt die Tat.

Rosalinde singt als Einlage einen Csardas - die Mdglichkeit der Wiener Operette
scheitert im Zeichen des Einbruchs ungarischer Musik. Dieser Csardas ist drama-
turgisch unwichtig und kann ohne weiteres wegbleiben. Die Dialoge schleppen sich
miihselig dahin und nehmen berhand, kein produktives MiBverstandnis, keine
Erkennungsszene, kein dramatischer Augenblick. Der Gastgeber bekommt keine
Gelegenheit, herzlich zu lachen, ebensowenig der
Gast im Theater. Der Rest ist Festlichkeit, Gesang,
Tanz, Champagner. Auch der zweite Akt ist bisher
ohne authentische Walzermusik ausgekommen,
hat den Walzer im Dreiviertel- und Sechsachteltakt
nur angedeutet und den lebhaft eiligen Zweiviertel-
takt hevorzugt. Der erste echte Dreivierteltakt be-
siegelte den Verzicht auf das Drama zugunsten des
Statischen [...] Hinwendung zur Illusion, Verzicht
auf die Aktion, Verzicht auf die Liebe zugunsten der Ehe - Vorfreude und
Erinnerung sind alles, das Geschehen ist nichts, der Wein gibt Trostung durch Ver-
gessenheit. Wieder wiederholt sich ein Motiv aus dem ersten Akt, nur gilt das
Trinklied diesmal ausdriicklich dem Champagner ...

... da plotzlich meldet sich der Notar Dr. Falke zum Wort, er ist dazu durch
nichts, was wir bisher von thm wissen und was wir im weiteren Verlauf liber ihn er-
fahren werden, legitimiert. [...] »Haltg, ruft er, tritt aus der Handlung heraus und
sieht sie an, shalt, hdrt mich an, was ich ersannl¢ Er wirbt fiir die groBe Verbride-
rung.

Die Stimmung hat sich vom Rollfeld einer Kemddie um Rosalinde, Eisenstein,
Alfred und Adele geldst, etwas Unerhértes hebt an, nur sehr lose mit der Wirklich-
keit verbunden, ein Toast auf die Menschen, eine Magna Charta der Geschwister-
lichkeit, ein Rausch, der nicht mehr vom Alkohol kommt, ein Weltumarmen.

AnaroL: Einen Augenblick kam es mir
vor, als wiire ich gliicklich.
Max: Nach deinem vierten
Glas Champagner.
AnatoL: Nein - erst nach dem
sechsten ... es ist traf{rig, und ich
kann es kaum begreifen.

Arthur Schnitzler, »Anatol«

Briiderlein und Schwesterlein
Wollen alle wir sein,

Briiderlein und Schwesterlein,
Laft das traute Du uns schenken ...
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und eine geniale Formel fiir die ganze GroBe und Fragwiirdigkeit des Augenblicks:
Fiir die Ewigkeit immer so wie heut’,
Wenn wir morgen noch dran denken!
Erst ein KuB, aber der KuB ist nicht wesentlich, es geht nicht um ihn, wenn Mann
und Weib Briderlein und Schwesterlein geworden sind ...
Erst ein KuB - dann ein Du -
Du - Du - immerzu!

Der Chor stimmt ein und die Anwesenden wenden sich nicht nur zueinander:
Briiderlein und Schwesterlein,
Stimmet alle mit uns ein ...
mit uns! Die ganze Welt ist angesprochen, die Ewigkeit wird beschworen in der
groBen retardierenden Steigerung des sImmerzu - immerzu -« [...] Und die Steige-
rung des wiederholten »Immerzuq ist noch nicht der AbschluB, sondern nur Uber-
gang, Johann Strauff kront den Cantus und steigt aus dem Wort, das ihm jedoch
fremd ist, in die Wortlosigkeit auf, statt »Halleluja« oder »Hosiannag 148t er Vokale
singen, die ihm mehr sind als Worte: Duidu - duidu - lala lalala - das heiBt nichts
und alles. [...]

Wie kann es nun weitergehen? Wie kann man vom Sternenzelt dieser {iberirdi-
schen unsinntichen Seligkeit zur Erde, in die Villa des Orlofsky zurlickfinden? Nun
erst beginnt der erste groBe, echte Walzer des Abends, und der einzige wirklich
rauschende, jubelnde, sozusagen »positives Walzer von Johann StrauB. Die Haupt-
gestalten, dic eben zu Statisten der Du-Ekstasen geworden waren, besinnen sich
ihrer Funktionen, das Libretto besinnt sich notdirftig darauf, dal wir auf einem
Fest sind, daf} getrunken wurde, daB ein Pensum an komischer Situations-Dramatik
zu ahsolvieren gewesen ware, daB der Akt demnichst zu Ende sein wird - aber es
ist zu spat. [...] Die Uhr schlégt sechs. Eisenstein und Frank gehen, die anderen blei-
hen zurtick und wiederholen ihren hanalen Chorus:

Ha, welch ein Fest, welche Nacht voll Freud’,

Liebe und Wein gibt uns Seligkeit!

Ging’s durch das Leben so flott wie heut’,

Wir’ jede Stunde der Lust geweiht!
Was fiir ein Fest war es eigentlich? Ein Souper, Champagner, Tanz, wo war die Lie-
he, wo die Seligkeit? Die Erwartung war alles, der Rest war Tanz.

Die Lebensfreude wurde von der Musik diktatorisch verkiindet und in der Villa
Orlofsky nicht verwirklicht. Es ist nichts geschehen, man war einander nur einen
Augenblick lang geschwisterlich nahe und hat »alle« in diese Nihe einbezogen. Die
Lust, die das Fest laut Aussage der Giste ausgelést haben soll, geht von der Musik
aus und erfafit, unter Umgehung der Gaste und des Gastgebers, nur das Publikum
der Fledermaus-Vorstellung, Lust und Liebe - ja, aber nur EBlust, Trinklust, Tanz-
lust, nur geschwisterliche Liebe, nur »ein KuB«: der konventionelle KuB des Bru-
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derschaft-Trinkens. Und das groBe »Immerzu¢ meint nicht den KuB3, sondern das
Du. [...]

Zwischen den ersten heiden Akten und dem dritten Akt der Fledermaus ist ein
Unterschied wie zwischen Champagner und Slibowitz.

Die Musik ist nun nicht mehr vorherrschend. Nach dem einleitenden Melodram
hietet der Akt nur noch zwei Stiicke, und das eine ist eine reine Einlage: die Ariette
der Adele, welche sich - nur damit Musik stattfindet - vor Frank produziert, damit
er sie heim Theater protegiert - obwohl bisher keine Rede davon war, da3 Adele
zum Theater mdchte und daB Frank Gber die entsprechenden Beziehungen verfiigt.

Der Direktor ist verkatert vom Fest ins Gefangnis gekommen. Adele und 1da er-
scheinen unmotiviert bei ihm, werden unmotiviert von der Szene entfernt, Eisen-
stein erscheint - er wird vom Gefingnisdirektor als Kumpan der letzten Nacht und
nicht als Hiftling angesehen, und er sieht seinerseits Frank auch als Kumpan an
und nicht als Gefiingnisdirektor ... Eisenstein erfihrt, daf3 »Lisensteing bereits ge-
stern abend arretiert wurde ... das ergébe in jeder musikalischen Komodie der Welt
ein Musikstiick von besonderem Reiz, hier wird es im Prosadialog abgehandelt,

Erst wenn der Advokat und kurz darauf Rosalinde auftreten, begibt sich im
grofen Terzelt die einzig echte musikdramatische Nummer des Akts, eine Ahnung
dessen, was der erste und zweite Akt versprochen haben, eine legitime Komddien-
situation: Eisenstein verkleidet sich (wie bei Meilhac und Halévy) als Advokat und
erfihrt nun von Alfred und Rosalinde die Wahrheit. Und kaum ist die Situation zu-
gespitzt, wird sie auch schon summarisch und véllig in Prosa bereinigt, und da er-
scheint auch schon, »damit’s aus wirde, wie man in Wien sagt, Orlofsky mit der
ganzen Ballgesellschaft, alles singt hastig den SchluBgesang der mit Reminiszen-
zen aus der bereits bekannten Musik der Operette arbeitet und damit eine weitere
folgenschwere Tradition der Gattung begriindet. [...]

Was ist geschehen? Wir kénnen das zweifache Rétsel nicht [osen: daf8 Johann
StrauB sich ein einziges Mal, ganz ohne vorbereitet und pridestiniert zu sein, so
nachtwandlerisch zur Spieloper hin steigerte und da8 er plétzlich den Schwung ver-
lor und tief in der Niederung endete. Die Stunde der Operette hat geschlagen, doch
wenn die Uhr im Saal Orlofskys am Ende des zweiten Akts sechsmal schligt, ist sie
voriiber. Mozart und Offenbach standen Pate bei der Geburt des Kindes, das seine
Gaben nur entwickelte, um sie alsbald zu verraten und nach verheiflungsvollen An-
fingen elendiglich im Slibowitz umzukommen. Die Wiener Operette verging, als sie
noch kaum da war. Der Rest ist Lehdr.
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Gliicklich ist, wer vergiBt...

Thomas Gayda

yWir stecken mit StrauB den Kopfin
den Sand unserer Gemiitlichkeit ...«
Theodor Billroth, 1871

Sie gilt als Inbegriff von Wiener Walzerseligkeit und Lebensfreude - die wohl popu-
larste Operette von Johann StrauB, die dem Genre zur Weltgeltung verhalf. Heute
wie damals ist sie eine musikalische Reminiszenz an eine versunkene Welt, in der
Prinzen und Baronessen, Stubenmidchen und Gefangnisdirektoren »im Feuerstrom
der Rebeng ungeachtet ihrer unterschiedlichen sozialen Herkunft frohlich miteinan-
der anstoBen.

Dennoch war die Fledermaus zur Zeit der Urauffiihrung anno 1874 ein zeitgends-
sisches Stiick, in dem hichst aktuelle politische und soziale Bezlige reflektiert wer-
den.

Der Schauplatz ist ausnahmsweise kein exotischer Ort fernab der Donau son-
dern ein Badeort in der Ndhe von Wien - unschwer als Baden bei Wien zu er-
kennen. Und die Géste des Prinzen Orlofsky und das Milieu im Hause Gabriel von
Lisensteins entsprechen voll und ganz dem liberal-groBhiirgerlichen Patrizierkrei-
sen, die in den siehziger Jahren des vorigen Jahrhunderts in der k. u. k. Monarchie
das politische Sagen hatten. Die Charaktere in der Fledermaus sind allesamt typi-
sche Vertreter dieser sogenannten Griinderzeit: Rentiers und aristokratische Play-
boys, sangeslustige Damen, gar nicht schiichterne Tendre und fidele Gefangniswér-
ter. Und alle tanzen sie Walzer, versdumen nicht den »Vergniigungszug« und haben
ibren Glauhen an die unendlichen Moglichkeiten der Naturwissenschaften in musi-
kalische Noten gebannt: Johann StrauB’ Perpetuum Mobile (komponiert 1861) ist so
etwas wie das musikalische Bekenntnis an den unaufhaltsamen Fortschritt des
Industriezeitalters. Und dennoch gleicht dieser Hexenkessel an Vitalitdt und Sin-
neslust einer brodelnden »Danse Macabre«: die Griinderviter, die Erbauer der Hof-
oper und Teilnehmer an prunkvollen Ballfesten und Makart-Festziigen, waren he-
reits ein Jahrzehnt nach der Uraufflihrung der Fledermaus wieder entmachtet. Die
Liberalen kamen nach dem Bdrsenkrach von 1873 vollends unter die Réder, er he-
endete die gerade mal 30jahrige Ara des Liberalismus in Osterreich. Mit dem
Comeback der konservativen hocharistokratischen Gruppen rund um den Kaiser-
hof muBten sie nicht nur den Verfall ihrer publizistischen und geselischaftlichen
Positionen miterleben, sondern auch das Aufkommen stark deutschnationaler Ge-
sinnungen, hegleitet von einem zunehmend antisemitischem Klima. MaBgeblich
daflir war die fatale Ignoranz, mit der die gesellschaftlichen und sozialen Krisen-
symptome in den Jahren nach dem Ausgleich mit Ungarn (1867) schlichtweg nicht
wahrgenommen wurden. Geblendet von seiner ideologischen Fortschrittsglédubig-
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keit nahm der Liberalismus die soziale Realitdt seiner Umwelt einfach nicht zur
Kenntnis. Die Operetten-Welt einer Fledermaus hatte nun gar nichts mehr mit der
Realitédt von 1874 gemein, verkdrperte vielmehr das exemplarische Wunschbild ei-
ner Welt von Gestern. Die Diskrepanz zwischen Sein und Schein war in den 60er
und 70er Jahren des vorigen Jahrhunderts besonders groB, zumal nach der Entste-
hung des deutschen Kaiserreichs der »Habsburger Mythos der MittelmaBigkeit«
(Claudio Magris) gehorig ins Schwanken gebracht wurde. Das Trauma der Entschei-
dungsschlacht bei Koniggritz von 1866 war 1874 noch sehr gegenwirtig. Gleichzei-
tig wurden im deutschsprachigen Teil des Vielvilkerstaates AnschluBtendenzen
deutlich, die retrospektiv gesehen den Stimmungen in den 30er Jahren dieses Jahr-
hunderts in nichts nachstanden. So wurde etwa am 1. Dezember 1870 vom Akade-
mischen Leseverein der Wiener Universitit zu einer Festveranstaltung geladen, bei
der die deutsche Einigung ausgiebig gefeiert wurde. Die Reden, die zu diesem An-
laB gehalten wurden, beinhalteten bereits jenes Vokabular, das im »AnschluBjahrg
1938 Verwendung fand:

sWir Deutsche in Osterreich waren gebannt, in eiserne Schranken, man hatte
sich nicht begniigt, den Arm zu fesseln, der so gerne flir Deutschland gestritten,
selbst die Schlage unserer Herzen wollte man controlieren, als die Jubelbotschaft
deutscher Siege uns erreichte. Als das gesamte Deutschland sich erhob [..], da
ward unser nationales BewuBtsein zum Hochverrath gestempelt [..] Und der
Traum, um den man uns verlacht und verspottet, er ist der Erflillung nahe;;durch
Blut und Eisen ist Deutschland gericht an seinem Erbfeind, Elsa und Lothringen
sind unser (Bravo, Bravol). Das deutsche Volk, es steht fest und einig da, die deut-
sche Kaiserkrone, sie schwebt im leuchtenden Glanze nieder auf unser Vaterland,
ein Wahrzeichen des einigen, starken, stolzen Deutschland [...J«.

In der Fledermaus ist von diesen Strdmungen so gut wie nichts zu spliren. Viel-
mehr feiert sich die Wiener Gesellschaft im BewuBtsein von Internationalitdt, wie
es sich fiir die Metropole eines Vielvilkerstaates gehort: Marquis Renard, Prinz
Orlofsky, Csérdas-Klénge, das Nationalititen-Idyll scheint in jeder Hinsicht von
Harmonie getragen. Aber auch hier triigt der Operettenschein. Nach dem Ausgleich
mit Ungarn sahen sich die slawischen Vilker, die eigentlich prozentual gesehen dic
Mehrheit ausmachten, zu Personen zweiter Klasse herabgewiirdigt. Polen, Ukrai-
ner, Tschechen, Siidslawen, sie alle nahmen mehr oder weniger offen gegen das
sEstablishment« der Habsburger Monarchie Stellung.

Die Liberalen der Griinderzeit scheiterten nicht zuletzt an der sozialen Frage.
Denn eine krasse Negativerscheinung des industriellen Aufschwunges war die zu-
nehmende Verelendung der Arbeiterschaft. Wohnungselend und Kinderarbeit wa-
ren die spezifischen Charakteristika einer Zeit, wo noch mit Hochverratsprozessen
gegen die Griinder der sozialdemokratischen Partei vorgegangen wurde. (Der Griin-
dungskongreB der dsterreichischen Sozialdemokraten in einem Gasthaus in Neu-
dsrfl im Burgenland begann am Tag der Urauffithrung der Fledermaus!)



Zeitgendssische Quellen zu diesem Thema entlarven die Fledermaus als ultima-
tiven Eskapismus vor jener Realitdt, die den Eisensteins und Orlofskys, den Rosa-
linden und Franks den Boden unter den FiiBen weggezogen hat: »Werfen wir einen
Blick in die Fabriken, so erschiittert uns der furchtbare Kontrast. Sie sind - mit
wenigen Ausnahmen - die Quellen des groften Reichtums und die Heerlager des
tiefsten Elends. In der Fabrik herrscht nur eine Riicksicht, gebietet nur ein Wille,
die Riicksicht auf Produktion, der Wille des nach Vermehrung und Gewinn gieren-
den Kapitals. Der Arbeiter hort bei seinem Eintritt in die Fabrik auf, Mensch zu
sein
[..]. Zusammengepfercht in ungesunde Hauser, ohne Riicksicht auf Alter und
Geschlecht, unter dem ermiidenden Einerlei der Beschiftigung seufzend, vergeht
ihnen der Tag. Schlechte Nahrung, elende Wohnung erwartet den miiden Mann,
damit er durch sie neue Kraft fiir das morgige Tagwerk gewinne, welches er in glei-
cher Weise beginnen muB.«

Viele solche Kontrastbilder lassen sich zur unbeschwerten Ballatmosphire der
Fledermaus finden. Andererseits soll die Gegeniiberstellung von sozialer Wirklich-
keit und Operetten-lllusion das Vergniigen an der »Operette aller Operetteng nicht
mindern. Letztendlich hat die »Gliicklich ist, wer vergiBt«-Gesellschaft der Fleder
maus far die Flucht in die Illuston im 3/4-Takt bitter bezahlen miissen.

In zynischer Abwandlung eines bekannten Zitates aus der Zeit Kaiser Karls V.
charakterisierte man Kaiser Franz Josephs Staat nicht ohne Grund schon zu dieser
Zeit als Reich, »in dem die Krise nicht untergings.

In der zweiten 11ilfte des 19. Jahrhunderts nahmen Wirtschaft und Industrie im
Habshurgerreich einen ungeahnten Aufschwung, wie er bis dahin unvorstellbar
schien. Denn angesichts der industrielien Revolution in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts galt Osterreich-Ungarn bis dahin als »Spitzinder« unter den euro-
paischen Industriestaaten.

Die damalige Bliitezeit der Schwerindustrie trug ihren Teil bei zu den politi-
schen Krisen, die den europdischen Kontinent schiittelten. Imperialismus und Na-
tionalismus lieferten sich ein stindiges Wettriisten, die Waffenproduktion wurde
angekurhelt, die Staaten Uberboten einander in Bahn-, StraBen- und Brickenbauten.
Allein im Gebiet des damaligen Osterreich wurden zwischen 1870 und 1873 304
Meilen Eisenbahnlinien gebaut. Zwischen 1860 und 1868 waren es noch lediglich
241 Anfang der 70er Jahre zihlte Wien 40.000 Gewerbebetriebe und Fabriken. 1850
waren es noch 2000. Von 1840 bis 1870 verdoppelte sich die Bevilkerung der Stadt
von 440.000 auf 900.000, Tendenz stark steigend.

Ein wesentliches Charakteristikum der habsburgischen Industrialisierung war
die Konzentration der Endproduktionsstitten im deutschsprachigen Teil des Lan-
des, wobei die Rohstoffe aus den Kronldndern zugeliefert wurden. Die verhéltnis-
miBig langsame Entwicklung von einer Agrar- zur Industrienation war von stindi-
gen Riickschldgen und Krisen gezeichnet.
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Die schlimmste leitete der Borsenkrach im Mai 1873 ein, neun Tage nach Eroff-
nung der vom Pech verfolgten Wiener Weltausstellung.

Der schwarze Freitag

»Gestern, Freitag, den 9. Mai, mittags um ein Uhr, wurde die Wiener Borse polizei-
tich geschlossen. Und da sagte man noch, daf der Freitag ein Ungliickstag sei. Die
Borse brach unter der Uberlast ihrer Verbrecher zusammen. Seit gestern kinnen
chrliche Leute wieder {iber die StraBe gehen, und Menschen, welche arbeiten, wer-
den nicht mehr Dummkdpfe genannt. Seit gestern heiBt ein Dieb wieder Dieb und
nicht mehr Baron. Nie hat ein schoneres Gewitter eine verpestetere Luft gereinigte
(Ferdinand Kiirnberger). Seit 1867 hatte eine »Wundererntes, Exporterfolge und ein
Bau-Boom wirtschaftliche Hochstimmung ausgeldst, eine {iberhitzte Konjunktur
das Spekulationsfieber in schwindelnde Hohen getrieben. Der Absturz erfolgte
umso katastrophaler und traf alle Beteiligten. Der enttiuschende Beginn der Welt-
ausstellung war nur der letzte AnstoB, um die Seifenblase platzen zu lassen. Als
alle gleichzeitig ihre Aktien abstoBen wollten, kam es zur Panik: die Kurse brachen
zusammen, und nicht nur private Spekulanten, auch viele auf Spekulationen aufge-
baute Banken und Gesellschaften waren binnen weniger Stunden ruiniert. Dem
Katzenjammer folgte eine Welle von Selbstmorden, das Bauficber verehbte, die dar-
auf einsetzende Wirtschaftskrise dauerte bis Mitte der achtziger Jahre, von kurzep/
Perioden des Aufschwungs einmal abgesehen. Die Umwilzungen waren jedoch
fundamental, kaum eine Familie, die nicht in irgendeiner Form betroffen war, Die
Eirastisch ansteigenden Lebensmittelpreise und Wohnungsmiete traf natiirlich den
armere Teil der Bevélkerung am hirtesten. ‘

Die stiirmische industrielle Entwicklung fiihrte auch zu einer Konzentration des
Kapitals. Wie fast iiberall in Europa setzte sich das Grofkapital auf Kosten des
Kleingewerhes durch, deren Vertreter vielfach Verdringung, Verarmung und Ver-
IWO]etélTiSieI‘ung widerfuhr. Der Siindenbock war schnell gefunden, nattrlich in der
Person deg geschiftstiichtigen und habgierigen Juden.

Die Wiener Weltausstellung 1873

/\.ls »Kavalcade« des Fortschrittes sollte sie alles bisherige in den Schatten stellen:
die erste internationale Leistungsschau von Industrie, Handel und Gewerbe auf
dem Boden der soeben durch die prachtvollen RingstraBenbauten runderneuerten
R_?“fhs’l'{aupt- und Residenzstadt der Donaumonarchie, die bis zu diesem Zeitpunkt
fup(te Weltausstellung, die am 1. Mai 1873 auf einem Riesengeldnde im Praterbe-
reich mit grogem Pomp erdffnet wurde. Hier manifestierte sich der Fortschritts-
glz'l'ube gines wohlhabenden Biirgertums. Mehr als 1000 Aussteller aus aller Welt
prasentlerfen die Wirtschaft ihrer Linder und die neuesten technischen Errungen-
schaften. Uper 40 Linder stellten aus, darunter auch erstmals Japan und Vertreter
des Orients. Die g4 Meter hohe Rotunde, der zentrale Bau auf dem Ausstellungs-
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gelinde, zéhlte etliche Jahrzehnte zu den bekanntesten Wiener Wahrzeichen, bis
sie im Jahre 1937 einem Brand zum Opfer fiel.

Bereits wahrend der Vorbereitungen befiirchtete die Arbeiterschaft, daB es als
Folge der Ausstellung zu extremen Teuerungen der Lebensmittel kommen konnte.
Tatsdchlich stieg der Lebensmittelpreis enorm. So mubBte der Arbeiter feststellen,
daB er als Gegenwert von 15 Stunden Arbeit lediglich 1 kg Brot und 600 Gramm
Kartoffeln verdiente. Das zu diesem Zeitpunkt bereits ausgehohite Wirtschafts-
system sollte durch die Weltausstellung noch einmal angekurbelt werden. Diese
Hoffnung, von zahlreichen Unternehmern genihrt, wurde 9 Tage nach Erdffnung
zerschlagen. Bis zum November gingen 38 Banken, 19 Baugesellschaften und 20
Industriegesellschaften in Konkurs und wurden liquidiert.

Gleichzeitig leitete der Wiener Borsenkrach, der eine Wirtschaftskrise in ganz
Europa einleitete, das Ende des Hochliberalismus ein und 1éste aufgrund seiner
wirtschaftlichen Folgeerscheinungen in der Arbeiterbewegung eine erneute Krisen-
situation aus. War ihre Situation ohnehin nicht gerade rosig, so verschlimmerten
sich die Probleme nun zusehends.

Der gesetzliche Normalarbeitstag dauerte elf Stunden. Aber das Gesetz wurde
hestenfalls in den GroBbetrieben eingehalten. In den Kleinbetrieben und Werkstat-
ten der Handwerker wurde oft bis zu 18 Stunden am Tag gearbeitet. Bickergehilfen
hatten eine 105-Stunden-Woche. Besonders beriichtigt und sogar von der blirgerli-
chen Presse angeprangert, war das Los der Wiener Tramwaykutscher: Von den Kut-
schern und Kondukteuren wurde bei Arbeitsantritt eine Kaution von 30 Gulden
verlangt, fiir allfdllige Schiden an den oft schon altersschwachen Vehikel, mufiten
sie ebenfalls haften. Ihre Arbeitszeit schwankte zwischen 16 und 21 Stunden. Die
Pferde hatten es weit besser. Sie muBten nur vier Stunden taglich arbeiten. Um
1875 betrug das durchschnittliche Lebensalter eines Fabrikarbeiters 33 Jahre.

Zur wirtschaftlichen Katastrophe gesellte sich auch noch eine gesundheitliche.
In Wien brach eine Choleraepidemie aus, die zwischen Juli und Oktober 3000 Opfer
forderte. In der ganzen Monarchie gab es fast eine halbe Million Tote. Dariiberhin-
aus lieB eine extrem schlechte Witterung mit dem Besucherstrom auf sich warten.
Bis in den Juni hinein stieg die Temperatur nur selten {iber 5 Grad.

Anstatt der erhofften 20 Millionen Besucher lockte die Weltausstellung gerade
mal 7 Millionen, trotz Anwesenheit hochkardtiger Prominenz, wie des Schah von
Persien, Zar Alexander von Russland und Kaiser Wilhelm 1.

Die AbschluBbilanz ergab ein desastrises Defizit von 25 Millionen Gulden.
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»Das Singen ist gegen die Hausordnung«

Egon Voss

»Und dann ist mir, als hor ich immer Musik!« sagt Frosch bei seinem ersten Auftritt
zu Beginn des 3. Aktes, und damit meint er nicht nur die Halluzinationen, die ihm
sein durch allzu viel Slibowitz benebelter Kopf zwangslaufig beschert, in dem Ge-
fangnis, dessen Warter er ist, wird tatsdchlich gesungen; auch der niichterne Zu-
schauer hort es. Frosch kinnte sich freilich auch ironisch augenzwinkernd - auf die
eigenartige Tatsache beziehen, daB er als einer, der nicht singt, in ein Theaterstlick
geraten ist, dessen conditio sine qua non das Singen und das Musizieren ist. Jeden-
falls erscheint es ungewshnlich, daB eine Rolle wie die des Frosch im Originallibret-
to nicht einmal ein einfaches Couplet aufweist. Dergleichen hétte sich geradezu an-
geboten, und StrauB3 wiirde es gewif auch verstanden haben, dem betrunkenen Ge-
fingniswarter die richtige Musik auf den Leib zu schreiben. DaB Frosch jedoch
nicht singt, bedeutet, daB3 er am allgemeinen Champagnerrausch nicht teilnimmt,
und das wiederum heiBt, daf er, obwohl real betrunkener als alle anderen, parado-
xerweise als der Niichterne erscheint. i
Musik tritt in der Fledermaus nicht nur als konstitutives Element des Genres.in
Erscheinung, in einer Form also, die als selbstverstdndliche Voraussetzung-und
Grundlage nicht der Erwdhnung wert ist. Musik ist nicht nur Element und Mittel
der Darstellung der Handlung, sondern auch selbst deren Gegenstand. Wie in vie-
len anderen Biihnenwerken auch gibt es in der Fledermaus nimlich mehrere Musik-
nummern oder Teile daraus, die dramaturgisch als Bithnenmusik zu gelten haben.
Allerdings hat Strauf} es unterlassen, dies auch duBerlich kenntlich zu machen, die
Biihnenmusik gleichsam ausdriicklich als solche zu prisentieren. DaB Alfred, der
Gesangslehrer, bei seinem stidndchenhaften Gesang zu Beginn des [. Aktes vom
Orchester begleitet wird und nicht unbegleitet singt, diirfte pragmatisch-auf-
fiihrungspraktische Griinde haben, gewi3 aber auch den dramaturgischen, daB3 an-
dere Besetzungen als das groBe Orchester, beispielsweise eine Gitarre, zum Typus,
den Alfred darstellt, nicht passen wiirden. Bei Orlofskys Fest im 2. Akt aber wire es
ein leichtes gewesen, ein Blihnenorchester zu installieren. Soll man wirklich anneh-
men, der reiche Orlofsky, dem nichts zu teuer ist und der mit dem Geld nur so um
sich wirft, leiste sich kein Orchester, wenn nicht sogar deren mehrere, namlich fir
jeden Saal eines? Daf3 StrauB darauf verzichtete, erscheint als bewuBter Akt, jenen
Stiicken, die dramaturgisch als Blihnenmusik ausgewiesen sind, im Erscheinungs-
bild etwas von dieser Funktion zu nehmen und auf diese Weise die Grenze zwi-
schen der Musik auf dem Theater und jener vor dem Theater, ndmlich im Orche-

29



stergraben, zu verwischen. Das ist zugleich ein Uberspielen der Grenze zwischen
Realitit und Fiktion. Dies aber ist konstitutiv fiir das gesamte Werk.

Musik auf der Biihne ist in der Fledermaus allein schon dadurch garantiert, daR
eine der handelnden Personen - sie wurde schon erwihnt - ein Gesangslehrer ist.
Alfred, der ehemalige Liebhaber Rosalindes, 1Bt - im Gegensatz zu seinem Kolle-
gen Don Basilio in Mozarts Figaro und in Rossinis Barbier, dem im einen wie im an-
deren Falle kaum anzumerken ist, daB er mit Musik zu tun hat - keinen Zweifel
daran, welches Metier er betreibt. Vom ersten Augenblick, fast vom ersten Takt an
weifl man, daB er Singer ist. Er 148t kaum eine Gelegenheit aus, seine Stimme zu
prisentieren, als miisse er stets und Uberall bekunden, was er ist. In diesem Zwang
zur demonstrativen Vorfilhrung seiner Stimme wirkt er geradezu aufdringlich. Dal8
er im ersten Finale von seinem Trinklied nicht einmal dann ablaft, als es ernst
wird, als namlich Gefiingnisdirektor Frank erscheint, zeigt anschaulich, wie sehr er
seinem Metier verfallen, und das heifit auch, wie sehr er dem Zauber und dem
Charme seiner eigenen Stimme erlegen ist. Alfred ist ein NarziB und die Fleder-
maus nimmt in ihm den NarziBmus des Sangers generell aufs Korn. Uberdies wird
in Alfred der Operntenor parodiert, denn Alfred tritt mit dessen abgenutzten
Alliiren auf. Er agiert nicht wie ein gewdhnlicher Mensch, sondern stets in Theater-
haltung, so als befinde er sich auf der Blihne. Das veranschaulicht besonders deut-
lich sein erstes Auftreten (1. Akt 4. Auftritt), bei dem er Rosalinde den Schwur ab-
verlangt, daB sie ihn empfangt, sobald ihr Mann im Geféngnis ist. Zur Aufforderung
ySchworelq, die allein schon melodramatisch genug ist, heiBt es in der Regieanwei-
sung noch ausdriicklich: yTheatralische. Das ist Opernpathos. Zu Alfreds »Schwore!«
gehort die schollernd-tremolierende Stimme des Heldentenors.

Der Sénger ist jedoch nichts ohne das Publikum. Erst in der Wirkung, die er aus-
iibt, erweist er sich als das, was er ist und sein will. Alfreds Publikum in der Fleder-
maus ist klein; es besteht nur aus zwei Personen, alle anderen nehmen ihn nur am
Rande - dies betrifft Adele und Frank - oder Gberhaupt nicht wahr. Diejenigen, die
ihn wahrnehmen, sind Rosalinde und Frosch. fhre Reaktion ist kontrir, dabei aber
jeweils sehr charakteristisch. Rosalinde ist die Parodie auf den Stimmfetischisten,
auf die Vergotterung der hohen Tone. Sie reprasentiert jenes Opernpublikum, das
seinen Primadonnen und Spitzentendren hingegeben und verfallen ist. Im 5. Auf-
tritt des 1. Aktes gesteht Rosalinde - und dabei greift sie Alfreds Opernpathos auf:
»Oh, wenn er nur nicht singen wollte! Seinem Dialog bin ich noch allenfalls gewach-
sen, aber vor seinem hohen B schmilzt meine Kraft dahin! O Schicksal, Schicksal,
warum hast du mir das angetan?¢ Im dbrigen ist Rosalinde auch der Stimme ihres
Ehemannes gegeniiber nicht unempfindlich. Zur Verurteilung Eisensteins bemerkt
sie (1. Akt 7. Auftritt): »Und mit so einem Tenor haben sie dich verurteilen konnen,
die Barbaren!l«

Wie sehr sich Rosalinde in die obligatorische Theaterhaltung Alfreds hineinzie-
hen 14B¢, zeigt der 14. Auftritt im 1. Akt. Obwohl sie klug genug ist zu wissen, daf
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nichts sie zwingen kann, den schon erwahnten Schwur zu halten, weil er von Alfred
erzwungen wurde, meint sie doch, ihm entsprechen zu missen: »Ich habe geschwo-
ren, und was man geschworen hat, mufl man halten.¢ Fasziniert vom Theaterpathos
des Sangers hélt sie sich gegen alle Vernunft an einen Opernschwur. Den treffend-
sten Ausdruck ihrer Hingegebenheit an die Ausstrahlung von Alfreds Stimme bietet
das erste Finale. Wenn Rosalinde nach Alfreds insistierender Aufforderung schlieB3-
lich in dessen Trinklied einstimmt, tut sie dies mit einem Seufzer (»Achl), der als
ebenso schmachtender wie girrender Triller komponiert ist. Das anschliefende
»Was tut man hier?¢ konstatiert - wenngleich nicht ohne Augenzwinkern - die
Wehrlosigkeit gegeniiber der Flihrungskraft der Stimme.

Im Gegensatz zu Rosalindes Verfallensein an die Stimme des Séngers steht die
Haltung Froschs. An seinen OChren prallt Alfreds tenoraler Glanz gleichsamn aly;
Frosch erweist sich auch hier als der Niichterne. Der Gesang stort ihn einfach nur -
vermutlich, weil Musik ihm nichts bedeutet, zu weit auBerhalb seiner Wirklichkeit
liegt; entsprechend beruft er sich auf die Hausordnung, die das Singen nicht er-
laubt.

Alfred ist der einzige unter den Personen der Handlung, der von Beginn an und
ausdriicklich als Sianger ausgewiesen ist. Es gibt aber noch andere, die Sangerambi-
tionen haben: Rosalinde und Adele. Sie gehoren beide zu den »angehenden Kinstle-
rinnen, die der Prinz Orlofsky laut eigener Beteuerung besonders liebt. Bei Adele,
die zum Theater will, ist das offenkundig, bei Rosalinde gehdrt es zur Maskerade,
mit der sie ihren Part im 2. Akt spielt. In beiden Fallen ergibt sich die paradoxe, zu-
mindest nicht widerspruchsfreie Situation, daB Personen, die laut Handlung ihr
Debiit oder gar die Aushildung zur Séngerin erst noch vor sich haben, mit Gesan-
gen auftreten, die ihnen bereits alle sangerischen Fihigkeiten bis zur Perfektion
ahverlangen. Der Widerspruch ist jedoch nur ein scheinbarer; denn Spiel und Ernst,
Wirklichkeit und Schein gehen so nahtlos ineinander tber, daB kaum bestimmbar
ist, wo das eine endet und das andere anfingt. So ist auch die Identitit der beiden
Personen alles andere als eindeutig. Fest steht nur so viel, daB hier zwei Sdngerin-
nen Frauen darstellen, die »angehende« Singerinnen spielen. Auch aug dieser dop-
pelten Verkleidung zieht das Spiel in der Fledermaus seinen besonderen Reiz. DaB
dieser auf der fiir das birgerliche 19. Jahrhundert charakteristischen Spannung
swischen offizieller Ablehnung der Theaterwelt als unmoralisch und heimlichem
Angezogensein durch sie beruht, versteht sich, auch wenn man sich das heute, da
auch der Mythos vom Theater entzaubert scheint, kaum mehr vorstellen kann.

So wie durch die Verkleidung Verwirrung gestiftet wird, so auch durch manche
musikalische MaBnahme und Verfahrensweise. Wenn Adele zum ersten Mal die
Biihne betritt, zu Beginn der Introduktion des 1. Aktes, singt sie als erstes eine aus-
giehige und an Schwierigkeiten reiche Kadenz. Sie beginnt also mit dem, was tibli-
cherweise am Ende steht. Was als Hohepunkt der Darstellung virtuoser Gesangs-
fahigkeiten eine Arie abzuschlieBen pflegt, steht hier unvermittelt am Beginn. Das
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ist ebenso ungewohnlich wie bezeichnend. Es besagt, daB die Verhiltnisse in die-
sem Theaterstiick nicht so sind, wie man sie sonst anzutreffen gewchnt ist.

Das Singen ist nicht nur jenen vorbehalten, die dazu ausgebildet sind wie Alfred,
oder jenen, die wie Rosalinde und Adele - sei es nur gespielt, sei es tatsdchlich -
eine Karriere als Sangerin anstreben oder zumindest ersehnen. Auch Eisenstein
verfallt hie und da aufs Singen (7. und 11. Auftritt des 1., 12. Auftritt des 2. Aktes).
Dabei ist kennzeichnend, daB es sich nicht um ganze Stlicke, Lieder, vollstindige
Musiknummern handelt, also Bithnenmusik im herkémmlichen Sinne. Es sind nur
kurze Phrasen, die darum auch nicht auBerhalb des Dialoges, des gesprochenen
Textes stehen, sondern in diesen eingelassen sind. Entsprechend erklingen sie
ohne Orchesterbegleitung. Das stort den Dialog, in dem die gesungenen Phrasen
wie ein Fremdkorper wirken, Das pldtzliche und unvermutete Singen erscheint wie
ein Aus-der-Rolle-fallen. Zumal in der biirgerlichen Gesellschaft, der Eisenstein an-
gehort, ist der spontane Wechsel vom Sprechen zum Singen uniiblich, wenn nicht
unstatthaft. Das Singen, als der Welt der Emotionen verhaftet, verstoft gegen das
Geflihlstabu der Gesellschaft. So direkt und unvermittelt duBert man sich nicht. Ge-
fangnisdirektor Frank, der zu Beginn des 3. Aktes, zuriickgekehrt in die Wirklich-
keit, in Erinnerung an die Champagnerlaune des Vorabends unversehens zu singen
heginnt, erschrickt als er merkt, was er tut. Wenn Frosch dem singenden Alfred
entgegenhilt, »Das Singen ist gegen die Hausordnungg, so bezeichnet er damit eine
Regelung, die allgemein gilt.

jedenfalls unterminiert das spontane Singen die gesellschaftliche Forderung
nach Domestizierung der Gefiihle; zugleich aber ist es der Anwalt von Vitalitit und
ausgelassener Lebensfreude. Dem entspricht die an zentraler Stelle, nidmlich im
Finale des 2. Aktes vor dem grofien Ensemble ausdriicklich ausgesprochene Auffor-
derung zum Singen: »Folgt meinem Beispiel, das Glas zur Hand, und jeder singe,
zum Nachbar gewandt: Briiderlein, Briderlein und Schwesterlein wollen alle wir
sein, stimmt mit mir ein!¢ Die eigenartige, stilistisch fragwiirdige Verniedlichung in
der TFormulierung ist im tbrigen wie ein Kaschieren und Beschwichtigen wenn
nicht Verharmlosen eines Sachverhalts, den der birgerlichen Gesellschaft kaum
tolerabel erscheinen konnte.,

Wer spontan singt, hat meist keinen Text parat und singt deshalb auf beliebige
Silben, am héufigsten jedenfalls im Deutschen, auf »Lalala« oder yTrallalac. Es ist
aufféllig, wie oft diese Silben in der Fledermaus Verwendung finden. Das Stiick ist
geradezu davon durchgezogen, und diese Feststellung betrifft - wohlgemerkt - die
Musiknummern. Hier ist die Musik nicht Transportmittel eines Textes, wie es im
Musiktheater sonst {iblich ist, sondern einzig und allein Ausdruck der Freude am
Singen, die selbstverstandlich nichts anderes widerspiegelt als ungehemmte Lust
am Leben. Auch in den Musiknummern wird also Konvention durchbrochen, auch
hier falten die Akteure gleichsam aus der Rolle, und die Grenze zwischen Darstel-
lung und Dargestelltem wird flieBend. Wie weit die Aufldsung des Ernstes der
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Opernkonvention reicht, zeigt Adeles Couplet »Spiel ich die Unschuld vom Landec
im 3. Akt, dessen zweite Strophe Gefingnisdirektor Frank und Adeles Schwester
lda am Ende mit der parodistischen Nachahmung von Trompete und Trommel be-
gleiten. Hier wird die Handlung vollends zugunsten des musikalischen SpaBes auf-
gebrochen.

Man ist geneigt, Musik als Ausdruck von Unmittelbarkeit der Affekte zu werten,
als direktes und ungeschminktes Sprachrohr der Empfindungen, und als kisnne in
Konsequenz dessen die Musik nur die Wahrheit sagen. Auf dieser Annahme hasiert
das Musiktheater. In der Regel ist die Annahme auch richtig, jedoch ist keine Rege!
ohne Ausnahme. Das beweist inshesondere die Fledermaus. Man betrachte dazu
ttwa die e-Moll-Melodie im Andante-Teil der Ouvertiire, die im Terzett Nr. 4 im
1. Akt wiederkehrt. In der Ouvertiire entfaltet sie, zunichst elegisch-zart in der
Oboe erténend, dann intensiver intoniert von Klarinette und Violoncello, eine Atmo-
sphdre der Melancholie wenn nicht der Traurigkeit, an deren Echtheit kein Zweifel
moglich ist,

Wenn die namliche Melodie in dem genannten Terzett, der Abschiedsszene zwi-
§Chen Rosalinde und Eisenstein wiederkehrt, so ist sie mit Texten versehen, die in
ihrer Mischung aus Ubertreibung und Trivialitit die Echtheit des durch die Melodie
Vermittelten Affektes in Frage stellen, wenn nicht als unecht entlarven. »So mufl
"“_}‘)el‘ ich bleiben acht Tage ohne dich? Wie sol} ich dir beschreiben mein Leid so
Iur.chterlich« singt Rosalinde, und weiter: »Ich werde Dein gedenken des Mqrgens
bﬁlm Kaffee, wenn ich Dir ein will schenken, die leere Tasse seh’; kann keinen Grufl
I?“'.Winken! Aus Jammer werd* ich g’wiB ihn schwarz und bitter trinken! Achl« usw.
ES ist zudem nicht der Text allein, der im Widerspruch zur Musik steht. Auch die
‘jramaltische Situation mit ihrer Vorgeschichte, in der Text und Musik erklingen,
SPUCht nicht dafiir, dag echtes Gefithl im Spiele ist. SchlieBlich wird zudem die Me-
odie selbst pe; ihrer Wiederholung durch die Instrumentation mit einer Solotrom-
PEte bewust sentimentalisiert und trivialisiert. Die schane leidenschaftliche Kanti-
’ene, eine gleichsam klassische Operngeste, erweist sich als hohle Gebérde. StrauB
d 1erdings tut noch ein iibriges, um sie als das zu zeigen, was sie in Wahrheit ist.
i kS Reaktion Lisensteins auf den so demonstrativen Abschiedsschmerz seiner Frau
?Ch]'em er einen pointiert-frechen, der Situation ginzlich unangemessenen Galopp
32“2}1 den Worten: »0 je, o je, wie rithrt mich diesl, und - um .das MaB gleich‘sar'n
beu Machen - 148t er Rosalinde diesen Text auch noch mitsingen, so als sei sie
“95tvon dem Theater, das sie ihrem Mann vorspielt, geriihrt.
liC}lIQiJSalinde 'weiB sich zu verstellen. Wird dies im Terzia.tt Nr'. 4 unmittelbar deut-
o denn hier glaubt ihr niemand -, so stellt sich die Sltuatlon. hei 1hrem Auftre-
r’“ Im Hause Orlofsky ganz anders dar. Da sie maskiert erscheint und die Maske
33}?eg(lltem Qrund nicht ablegen will, wird bezweifelt, daB sie tatgéichlich die 1..1nga'ri—
een };rdn'n 18t, fir die sie sich ausgibt. Die Musik soll den Beweis der hgh.thelt prm—

7 Pezeichnenderweise ist es Rosalinde selbst, die dies vorschldgt. »Die nationa-
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len Tone meines Vaterlandes mogen fiir mich sprecheng, sagt sie, und niemand
scheint daran zu zweifeln, daB die Musik der Biirge fiir die Echtheit der Identitat
sein kann.

Der Erfolg ihres Csardas gibt Rosalinde - scheinhar - Recht: der ungarische Ton
scheint genau getroffen, ebenso das Temperament, so daB man sich fragt, ob Rosa-
linde vielleicht tatsdchlich, wenn schon nicht adeliger, so doch ungarischer Abstam-
mung ist. Uber ihre Herkunft verrat das Stiick im {ibrigen nichts, und da die Hand-
lung offenkundig im alten Osterreich vor sich geht, wire durchaus denkbar, daf
Herr von Eisenstein eine Dame ungarischer Abkunft geheiratet hat. Dennoch ist
hochst unwahrscheinlich, daB es sich so verhélt. Gerade wenn sie Ungarin wiire,
wiirde Rosalinde nicht als solche auftreten; denn die Gefahr, daB Cisenstein ihr auf
die Schliche kime, der ja als letzter merken darf, wer sie ist, wére zu groB. DaB sie
in der Maske einer ungarischen Grafin auftritt, ist darum geradezu der Beweis
dafiir, daB3 sie keine Ungarin ist. Die Musik, derer sie sich so virtuos und effekt-
sicher bedient, beweist in Wahrheit also nicht die Echtheit der Ungarin, ist vieimehr
nichts anderes als eine Maske. Sie bietet Rosalinde sogar mehr Schutz als jene, die
sie vor dem Gesicht tragt. Der Csdrdds ist nicht wirklich echt, sondern nur tiu-
schend echt; er beweist, daB Musik auch ligen und falsch sein kann. Das liebt das
Publikum freilich nicht, weder jenes auf der Biihne noch jenes im Zuschauerraum,
das deshalh den Csardas fiir ungarisch hélt, genauso wie die originalen, aber kaum
je gespielten Ballettstiicke im Finale des 2. Aktes fiir spanisch, russisch, bshmisch
und ungarisch. Es ist gewiB kein Zufall, daB der schnelle Teil des Csardas, die soge-
nannte Friska, im ungarischen Teil des Balletts wiederaufgegriffen wird. Das heiBt
nichts anderes, als da8 all diese Stile und Typen Masken sind, kiinstlich erzeugt
und daher beliebig verfligbar, jedoch alles andere als echt.

Dem Tragen einer Maske verwandt ist das Spielen einer Rolle. Die Fledermaus
fGhrt das nicht nur im 2. Akt beim Fest Orlofskys im Bilde vor, sondern liefert im
3. Akt auch noch das gleichsam experimentelle Anschauungsmodell dafiir, wie man
es zu machen hat. Adeles Couplet »Spiel ich die Unschuld vom Landeq zeigt drel
unterschiedliche Rollen, in die die »angehende Kiinstlering schllipft: die Unschuld
vom Lande kommt im pastoralen 6/8-Takt daher, fiir die Kénigin wird ein pompsser
Marsch aufgeboten, und die Dame aus Paris prasentiert sich in koketten Grazioso.
Daf3 auch hier nur etwas vorgetiuscht wird, zeigt der jedesmalige Wechsel in einen
anderen Tonfall und andere Taktart, wenn Adele die Rolle verldBt und auf den
Zweck ihrer Darstellung zu sprechen kommt, ihr Talent fiir das Theater und den
Wunsch, dafiir ausgebildet zu werden, StrauB fiihrt exemplarisch vor, wie verflighar
die musikalischen Tonfille sind und wie frei damit verfahren kann, wer sie be-
herrscht. Es ist also kein VerlaB auf die Musik, zumindest nicht in der Fledermaus.
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Die Wahrheit ist der Punkt der Liige

Marc Albrecht, Tilman Knabe, Alfred Peter, Birgitta Lohrer, Klaus Zehelein
und Juliane Votteler im Gespriich

Albrecht: StrauB hat mit der Hedermaus etwas ganz AuBergewdhnliches geschaffen:
sie paBt nicht ins Genre hinein, sie paBt auch nicht in die Tradition und auch nicht
Zu seinem Uhbrigen Werk. Dieses Stiick scheint eine eigene Gattung fiir sich zu
schaffen, s ist ungeheuer prazise in seinen Zuweisungen, im [lumor, in seiner Iro-
nie, im Sarkasmus, es ist auch bitter in seiner Doppelbidigkeit. All diese Merkmale
finden sich in der Musik, vor allem was die menschlichen Verhiltnisse betrifft: Lin
Schwanken des Bodens, auf dem man sich bewegt, ohne einen sicheren Halt zu ge-
winnen. Strau schafft in der Musik dieses merkwiirdige Schwanken des Rausches.
Es gibt jede Menge Berauschendes und Benebelndes in der Partitur, denken wir nur
an den Csdrdas, kleine Giftspritzer, narkotische Stoffe, Opiate, die gleichzeitig deut-
lich machen, daB dahinter etwas Bitteres steckt, ein Hauch von Erwachen liegt
Schon dariiber. Gerade im Csérdas schwingt doch auch sehr viel Melancholie mit.

Votteler: Was bedeutet diese Musik aus dem »heiteren« Bereich denn heute fgh‘
uns?

Albrecht: Musikalisch ist das Stiick weit weg von unserem heutigen Verstdndnis
Von zeitgenpssischer Musik, aber zugleich gibt es eine Tradition, die man sich sehr
schnell wieder wachrufen kann, die vielleicht gar nicht so versunken, sondern in
Ups och sehr lebendig ist. [ch finde es faszinierend, daB die StrauB-Tradition durch
die Wiener Philharmoniker bis heute ungebrochen ist. So hat man heute einen
relatiy suten Horeindruck, wie man StrauB3 vor 125 Jahren vielleicht gespielt haben
Mg, es gibt eine Art von dichtem Bezug.

) Zehelein; Das Unverbrauchte der Musik der Fledermaus besteht darin, daB sie
‘m FJEgensatz zu einem heutigen Musical wirklich ingenids ist, szenisch und musi-
Kalisch, Sie 16st bei uns deshalb etwas ganz anderes aus, weil sie mit den Figuren
Und Situationen umgeht, sie verkiimmert nicht zu einer Art »Beitrag in Num-
Merng, Diege Musik charakterisiert und beschreibt Figuren und Szenen, sie kom-
Mentjer nicht, sondern ist ein Bestandteil der Szene selbst. Einer der wichtigen
igtoment im - Stiick ist, meiner Meinung nach, der iiber das Vergessen: yGliicklich
.. WeT vergiBt, was doch nicht zu andern ist¢. Er scheint mir eine Art Essenz des
§t‘ucl(es auszudricken, denn es geht nicht um das Vergessen des Vergangenen
Zi?}.eChthi_n, €s geht um das Vergessen einer Geschichte, die gerade .auf‘der B.ﬁhne
au;dhlt~ wird. Das gerade Geschehene und Gesehene soll ’dUgenb.llell,Ch. wieder
Wi‘rgelOSCht werden. Damit hekommt der Satz einen Bezug zur heutigen Zeit, wenn

uns k]armachen, daB wir in einer Gesellschaft leben, in der Vergangenheit fast
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nur noch als Staffage, als Dekoration des eigenen Lebens, vorkommt, verkommt,
Sie wird nicht mehr als Geschichte der eigenen Herkunft begriffen und aus ihr
wird nicht die Analyse dessen, was Zukunft heiBt, bezogen. Natirlich hat dieser
Satz heute eine ganz andere Bedeutung als zur Entstehungszeit des Stlickes 1874,
zur damaligen Zeit kénnte man den Satz auf den Bankenkrach, auf die Fehlgeburt
der Griinderzeit in Wien, beziehen. Darauf spielte er damals an, aber was machen
wir heute damit?

Peter: Fiir mich ist dieser Satz wie eine Klammer des Stiickes, und zwar im Kon-
text des Schlusses. Es wird behauptet, der Champagner hitte alles verschuldet, das
erscheint wie ein Beschnitt der Vergangenheit: man muB nicht mehr verantworten,
was man getan hat, weil man eine Erklirung dafiir gefunden hat - und schon
scheint alles ausgeloscht. Am Anfang hiren wir die Aufforderung zum Vergessen,
am Ende des Stiickes kommt die Legitimierung dieser Forderung.

Voiteler: Diese Legitimierung ist notwendig, denn sonst kénnte die Welt nicht so
weitergehen wie bisher. Man muf nicht nur die Geschehnisse der Nacht vergessen,
sie miissen in einem theatralischen Zusammenhang und als Inszenierung entlarvt
werden. Unter dem Schutzmantel des Alkoholgenusses hat sich jeder in eine ande-
re ldentitiit geschlichen und nun wird behauptet, alle hitten ganz hewuBt nur eine
Rolle gespielt. Dabei ist, wenn man das Stiick genau untersucht, nicht ein einheit-
licher Plan verantwortlich fiir die Verwirrung, es kollidieren ganz unterschiedliche
Absichten miteinander. Nun vergiBt man gemeinsam, was war und kann dann so
weitermachen, als sei nichts geschehen. Der Kater kulminiert im kollektiven Ver-
dringen.

Knabe: Im ganzen Stlick geht es permanent um die Maskierung, die Verklei-
dung, die angenommene ldentitat. Keiner will an diesem Abend der sein, der er ist,
jeder zieht sich ein Kostiim an und verschafft sich einen groBen Auftritt. Wir haben
das im Biihnenbild und in den Kostiimen thematisiert. Der Zuschauer sieht, dag
sich Figuren verkleiden, Kostiime anziehen und in andere Rollen schliipfen. Alle
wollen weg von dem Ort, an dem sie sind und eilen zu diesem sagenumwobenen
Fest, um sich dann dort wieder gegen{iberzustehen. Aber das darf man sich auf kej-
nen Fall eingestehen, man muf} die Maske tragen und in ihr agieren, was zu den
merkwiirdigsten Konstellationen fiihrt. Das ist der ganz schamlos ausgestellte
Mechanismus der Komdodie: es gibt keine Geheimnisse, keine verdeckten Machen-
schaften, sondern man sieht, wie schon der néchste 7usammenprall vorbereiter
wird. Die Maskierung muf von allen akzeptiert werden, weil jeder will, daB seine
eigene Verkleidung akzeptiert wird.

Peter: Die Idee ist geboren und alle sind einverstanden. Jeder 148t sich auf seine
Weise auf die Verabredung ein.

Zehelein: Man kann behaupten, der Identititswechsel hinge mit dem sozial-polj-
tischen Lebenszusammenhang zusammen, aber erst einmal ist X ja eine Frage an
das Theater.
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Knabe: Primdr ist er ein theatralisches Ereignis. Fiir alle Figuren gilt, daB ihr
Schein stédrker ist als thr Sein. Das macht das Stiick so modern und aktuell. Der
soziale, geselischaftliche Aspekt tritt dann flir uns hinzu, wenn wir fragen, was die-
se Vergnlgungssucht, dieser Zwang, sich abzulenken und eine Rolle zu spielen,
inkognito oder als Blendung, mit uns heute zu tun hat. Da féllt einem natiirlich
einiges auf.

Lohrer: Die Differenz zwischen dern, wie diese Menschen sind und wie sie schei-
nen wollen, ist sehr aktuell, indem die Menschen sich eine Identitit leihen wollen,
indem sie scheinbar diber die Identitdten verfligen und in andere - auch soziale -
Positionen springen. Sie verwirklichen fiir eine Nacht den Traum des sozialen Auf-
stiegs, der Unabhéngigkeit, des Ehebruchs: jeder will einmal unter dem Anschein,
daB ihn niemand kennt, etwas ganz Besonderes sein. Dafir sucht sich jeder eine he-
stimmte Maske, die viel tiber die Figur, die sich darunter verbirgt, erzihlt. Gerade
in den Kostiimen bedeutet dies eine Gratwanderung, die sich vielleicht so formulie-
ren lieBe: inwieweit geht es nicht nur um eine Aufbesserung des eigenen Ichs, son-
dern auch um das Ausleben der geheimsten Wiinsche oder um die Realisierung
eines Gegenentwurfs? Besonders bei den Frauenrollen ist das auffallend.

Zehelein: Diirfen wir in dem Stlck {iberhaupt von einer ldentitdt als einer ge-
sicherten Grundlage ausgehen, so, als gihe es so etwas wie eine gesellschaftliche
oder sagen wir musikhistorische Situation der Operette? Das Genre selbst elschemt
ja als ein gefahrdetes, zwielichtiges. Da erscheint es fast zwangslaufig, dafB au(,h die
Figuren eine Ambivalenz besitzen.

Peter: Es kommt mir so vor, als gibe es eine Art innerer Notwendigkeit, einen
Zwang der VerauBerung in diesem Stiick. Die Behauptung des »Glicklich ist..«
spiegelt nicht nur eine Not sondern auch eine Verzweiflung wider, die es zu unter-
suchen gilt. Historisch gesehen ist das Stiick in einer Tradition entstanden, in der
die theatralische Mechanik wichtiger war als der Inhalt, die Konstellation der Ko-
midie war das wesentliche Element, nicht die zu verhandelnde Geschichte. In der
Vorlage dieser Operette spielen die Typen die weitaus wichtigere Rolle als die Lr-
eignisse, es geht darum, wie sie aufeinander reagieren und das wird in einer Art
Versuchsanordnung erzahlt: das Stubenmédchen und der Liebhaber und der Lieb-
haber und die Ehefrau usw., und so entwickelt sich ein Stiick, das exemplarischen
Charakter besitzt. Wenn die Figur das falsche Kostim trdgt, dann stort sie die
Mechanik des Stiickes, dann muB sie in eine andere Maske schliipfen, weil das
Stiick sonst nicht weitergehen kann.

Zehelein: Ein gutes Beispiel hierfiir ist der Schlafrock, der am Schluff des
Stiickes, um einen Skandal zu vermeiden, als »Requisite« statt als corpus delicti be-
seichnet wird. Als sei die Welt ein Theaterfundus aus dem sich jeder bedient.

Knabe: Genau, denken wir an das Terzett im ersten Akt: »O je, o je, wie rihrt
mich dies« hier gibt es ja nicht einen Subtext, sondern jede der drei Personen singt
dies aus einem anderen Gestus - alle drei haben ganz verschiedene Motive - und
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die Musik hat wieder einen anderen, der in einem Spannungsverhdltnis zum Inhalt
steht.

Zehelein: Das ist ein Spannungsmoment des ganzen Stiickes. Im Csdrdas kommt
diese Spannung sozusagen an einen Endpunkt, weiter kann man dieses Verhdltnis
nicht ausreizen, denn hier wird die Maskenhaftigkeit der Musik zum Thema selbst,
wird eine Identitat als Maske behauptet - das ist der Kern des Stlickes. Auf die Fra-
ge, wer uns denn verblrgt, daB es sich wirklich um eine ungarische Grifin handelt,
wird ausgerechnet geantwortet: »Die Musik. Die Musik wird zum Instrument ge-
macht, um das, was wir die ganze Zeit als Szene gesehen haben, zu beweisen. Das
ist unser Thema, und jetzt wird unser Thema gleichsam theatralisch verspielt. Bis
dahin gab es eine permanente Uberredung zum Theater und nun heginnt mit dem
Csardéas das Uberredungstheater. Dies steht fiir etwas ganz anderes, denn es geht
nicht darum, ob eine Ungarin eine Ungarin ist, weil sie von der PuBta singt, son-
dern es geht um die Maskenhaftigkeit als Thema des Stiickes. Und die grisBte Mas-
ke, die wir uns Uberhaupt denken kdnnen in dem Metier, in dem wir arbeiten, ist
die Musik. Das ist das Geheimnis oder die GriBe des Stiickes. Es ist ein Moment der
Wahrheit des Musiktheaters: nicht die anmaBende Behauptung, daB die Musik die
Wahrheit spricht, sondern daf3 eine Person sagt, die Wahrheit wird durch die Musik
gesprochen. Es ist sowohl eine Instrumentalisierung der Musik, als auch der Wahr-
heit. Die Wahrheit ist der Punkt der Liige.

Peter: Das Moment der Spannung liegt natiirlich auch in der Konstellation zwi-
schen gesprochener und gesungener Sprache. Im Verhiltnis von Dialog und Musik
kommt es mir vor, als seien die Figuren in der Musik aufgehoben und als wiirden
sie darauf hinarbeiten, daf sie endlich singen konnen, in den Dialogen ist das Kon-
fliktpotential, sind Energien aufgestaut, und die 18sen sich in der Musik dann auf.
In den Passagen der gesprochenen Rede herrscht die Suche nach der Rolle, dem
Kostlim und damit nach der ldentitat vor und in der Musik prisentieren sich die
Figuren als Maskierte, ob dies nun Rosalinde ist, wihrend des Csardas oder Adele,
die im 2. und im 3. Akt jeweils die Uberzeugungsarbeit leisten muB, daf sie »Thea-
ter spielen kannq.

Knabe: Gerade am Beispiel des letzten Couplets im 3. Akt von Adele kann man
etwas verdeutlichen, was wir bei der Vorarbeit entdeckt haben: am Anfang unserer
Arbeit hatten wir eine etwas andere Konzeption des Biihnenbildes. Es gal> einen
Raum als Innenraum und eine Art Schleusensituation, mit der wir versuchten,
etwas von individuellem Dasein zu erziihlen, also den Ubergang der Figuren zu
zeigen, bevor sie den Repréasentationsraum betreten, wie sie sich verwahdeln auf
dem Weg von Aufien nach Innen, ein Riickzugsraum, in dem die Figuren eine Psy-
chologie entwickeln konnten. Aber dann wurde uns klar, daB es in diesem Stiick
gar nicht um Psychologie geht. Die Strategie, die die Mechanik bestimmt, ja mit ihr
identisch ist, 1dBt das nicht zu. Die Situation der Maske oder der Liige ermoglicht
keine psychologische Dimension, Es geht nicht um die Motivation der Figuren: sie
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sind, was sie behaupten. In diesem letzten Couplet von Adele geht es direkt um das
Theaterspielen an sich, sie, die sich maskiert hat, schliipft nacheinander noch ein-
mal in drei weitere Rollen. Sie demonstriert das Theaterspielen, das den ganzen
Abend Thema war, als ein Mittel. Dieses Mittel haben alle Figuren angewandt ohne
den Bezug zum Theater herzustellen, erst am Ende geschieht das, in einer Art Eng-
fihrung. Da wire es ganz falsch, eine Ebene hinzuzufligen in der man die innere
Verfassung Adeles siihe, hierfiir gibt es weder AnlaB noch Raum in dieser Situation
der Steigerung: sie behauptet, daB sie alles kann, und sic zeigt ganz schamlos vor
allen, wie sie sich verwandelt, da gibt es kein Geheimnis.
. Peter: Fiir den Raum bedeutete dies, daB wir neu iiber das Moment der
Offentlichkeit nachdachten. Selbst der private Raum des ersten Aktes besitzt eine
eigentiimliche Durchlissigkeit: jeder steht unangemeldet und unkontrollierte auf
der Szene, eigentlich geht es zu wie auf dem Bahnhof. So entstand ein Raum mit
ZWalf Tiiren, die alle jeden Augenblick aufgehen kénnen, das heiBt, wer sich im
innen hefindet, wird standig vom AuBen {iberrascht und gefordert. Uns hat nicht
die Topographie verschiedener Wohnriume oder der éffentlichen Riume interes-
siert, sondern die Idee, daB man von (herall nach tiberall kommt. Das bedeutet
auch, mit dem irrationalen Umgang mit der Zeit bewufit zu spielen: Falke schreibt
RfJSalinde einen Brief mit der Aufforderung, sie solie auch in die Villa kemmen, und
Vier Minuten spiter ist sie - verkleidet und maskiert - zur Stelle. Diese Konstellati-
o bedeutet, daB die Szene unsicher, daB sie von allen beobachtet wird und daB
Man- gleichzeitig auch stindig flichten konnte. Und besonders wichtig: die
' l.tUation des Uherfallartigen Auftritts. Jede Szene wird unterbrochen, kein Gefiihl
Wird wirklich ausgespielt. Und so entstand die Idee, einen Raum zu entwickeln, der
N einen §ffentlichen Raum erinnert, ein Arkadenraum, eine Markthalle, eine Pas-
Sdgf’ in diesem Sinne ein Zitat der Entstehungszeit um 1870, in der diese Passagen
fn‘funden wurden, um in geschitzten Raumen dffentlich flanieren zu konnen. Jetzt
Stdieser Raum aber nicht mehr offen, sondern er ist zugemauert und dadurch ent-
Steht etwas Klaustrophobisches, aber dies wird wieder gebrochen dadurch, daf
mfm jederzeit hineingehen kann. Auch der Raum scheint etwas zu sein, was er
Meht ist, er jst Bahnhof, Saal, Gefangnis: je nach Ansage hat er plétzlich wechseln-
de Fgﬂktionen. Die Tiren unterscheiden zwischen Innen und AuBen, AuBen bedeu-
®te in digger Inszenierung das Kostiim.
%talLtO/uer": Die Situation dieses Scheinrealismus haben Wir. auch ?n die Kostﬂmﬁgg—
- itung dibernommen. Die Kostiime sind historisch, aber sie scheinen aus der Zeit
“”‘flUSgefallen, es wird deutlich, daB es sich um Verkleidungen handelt, daB diese
fe?li?r nichF tiglich getragen werden, sondern daB sie angglegt Werden, um auf
étwft‘/gene eine fremde Rolle zu spielen. Die histgrischen llta.te s.md daher e.x‘uc‘h
Son:}s ileré}nglet‘t und verschoben, es ist nicht die eigene Haut, in die man schlipft,
&rn eine andere Zeit und die trigt fremde Zeichen.
Votteler: Bine Besonderheit hesteht darin, daB alle Figuren nur dadurch, daB sie
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andere sind, Bewegung in die Musik und damit in Handlung bringen. Ganz beson-
ders ist hier auf Orlofsky zu verweisen. Die Figur findet sich bereits in der Vorlage
des Stiickes, der Komdodie Le Réveillon von Meilhac und Halévy, einem sehr erfolg-
reichen franzosischen Stlick. Und bereits hier ist Orlofsky eine Frau, es handelt sich
also schon in der Komodie um eine Hosenrolle.

Knabe: Orlofsky gibt im 2. Akt die Anweisung, was iiherhaupt zu geschehen hat,
er stellt die Gesetze und Regeln auf und eine der Voraussetzungen des Stiickes ist
die angenommene Identitdt. Die Maske ist im Kern der groBen Party, die wir sehen,
schon vorhanden. Formal thematisiert Orlofsky den Inhalt des Stiickes und als
Regisseur muB man sich dartiber Gedanken machen, warum das eine Frau ist, was
das bedeuten kann. s hat eine Komponente der Androgynitit, laut Text ist Orlof-
sky 18 Jahre alt. Das muB ein Gefdhrdetsein, eine Verletzlichkeit bedeuten, und sie
verbirgt sich hinter der Maske des burschikosen Lebemannes. Fiir mich ist es wich-
tig auch hier den »Finstiegy in die Rolle zu zeigen, also die hewuBte Intscheidung
einer weiblichen Person in eine mannliche Verkleidung zu steigen. Diese Maske hat
niemand durchschaut, sie féllt erst in einem Gberraschenden Moment. Das ist unse-
re Interpretation, die das Genre der Hosenrolle ernst nimmt, denn es spielt ja im
Stiick selhst keine Rolle, wer Orlofsky ist, dariber wird nicht geredet. Die Villa und
das Fest sind eine VerheiBung, ohne wenn und aber, jeder will dabei sein, jeder will
vergessen, wie klein der Horizont ist, der einen umgibt.
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Maskierung

Juliane Votteler

Die Operette Die Fledermaus, 1874 entstanden, basiert auf verschiedenen Textvorla-
gen, deren wichtigste die franzosische Komddie Le Réveillon von Meilhac/Halévy zu -
sein scheint. In diesem Boulevardstiick wird das Geschehen an einem Weihnachts-
abend in der franzésischen Provinz erzihlt, der in karnevaleskem Treiben ver-
bracht wird und mit der deutsch-Gsterreichischen Weihnachtstradition nichts ge-
mein hat. Die Grundziige der Fledermaus sind hier bereits angelegt: es geht um die
Inhaftierung eines Biirgers, der wegen Beleidigung eine Arreststrafe abzubiiBen
hat, um die Entfihrung desselben aus dem hiuslichen Kreis zu einem Fest in etwas
zwielichtigem Milieu und die Verhaftung des Liebhabers seiner Frau auf Grund
einer Verwechslung.

Haffner und Genée, die dieses Stiick neben der Komddie Das Gefingnis von
Roderic Bendix als Vorlage benutzten, haben intcressante Raffungen und Steige-
rungen vorgenommen, die uns bestimmte Charakteristika der Fledermaus verdeut-
lichen. Natiirlich konnten sie das Stiick nicht an Weihnachten, einem deutschZdster-
reichischen Festabend spielen lassen. So spielt das Stiick nun ohne jede Zeitangabe
und es handelt sich bei dem Fest beim Prinzen Orlofsky um eine Festlichkeit, auf
der die Herren fast ausschlieBlich unter falschem Namen erscheinen und die an-
wesenden Damen alle kduflich zu sein scheinen, was Orlofsky auch keineswegs 7y
beminteln versucht. Diese Vertuschung der eigenen Identitat erstreckt sich bis auf
den Gastgeber, der bereits in der franzosischen Vorlage durch eine Frau gespielt
wurde.

Diesem Fakt, der sehr iiberraschend ist, da Hosenrollen im Schauspiel nur zum
Einsatz kommen, wenn sie auch eine wesentliche dramaturgische Funktion hahen
(die verkleideten Damen benutzen die mannliche ldentitdt, um ihrem Liebhaber
nachzureisen, ihn zu tiuschen oder zu retten - man denke an die Dramen Shake-
speares) lohnt es nachzugehen. Orlofsky ist eine Frau, die, ohne das dies erwihnt
wiirde, die Rolle eines Mannes spielt. Alle amiisieren sich iber die Jugendlichkeit
des Prinzen, alle machen sich ein wenig {iber seine Langeweile und zur Schau ge-
stellte Art des Lebemannes lustig, die Verdeckung der weiblichen Identitit wird
aber nie thematisiert. Diese Maskierung scheint Grundlage der Handlung zu sein,
Denn hei genauerer Untersuchung stellt sich heraus, daB alle im Stiick beteiligten
Personen nicht das sein wollen was sie sind. Alle versuchen, zumindest an diesem
Abend in eine andere Haut zu schliipfen. Die Manner wechseln ihre Stellung unq
Namen gegen sine soziale Aufwertung: Eisenstein und Frank geben sich als adelige
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Franzosen aus, die »Damen« bestehen darauf aus der »feineren« Gesellschaft des
Theaters zu kommen. Daher muf auch Adele aufgewertet und zur »theaterakademi-
schen Spezialitite ernannt werden - und Rosalinde tritt als ungarische Gréfin auf.
Falke schlieBlich behilt zwar seinen Namen, enttarnt sich aber spater als Regisseur
des ganzen Abends. Dessen katastrophales und verworrenes Ende im Geféngnis
droht zu einem Skandal zu fiihren, weshalb Eisenstein auch schlechterdings weis
gemacht wird, alles was sich abspielte, sei nur Theater« gewesen, alle haben mitge-
spielt und selbst der Schlafrock wird zum Requisit erkldrt.

Orlofsky wird als Einzige/r nicht enttarnt, diese Maske beleibt bis zum SchluB
unerwihnt und es scheint, als wire es auch dringend nétig, in der Demaskierung
nicht noch weiter fortzufahren, da sonst ein allgemeiner Zusammenbruch in Aus-
sicht stiinde. Orlofskys Maske ist die Grundlage der gesamten theatralischen Situa-
tion, ist der Ausgangspunkt der Handlung. Nicht der prachtige Hintergrund des
Festes, sondern die von Anfang an vertauschten Vorzeichen des Geschlechts er-
méglichen die Aushebelung der Realitét, das Auf-den-Kopf-stellen der gesamten ge-
sellschaftlichen Rahmenbedingungen. Auf der Grundlage dieser Verahredung
kann man angeblich wieder in den Alltag zurlickschllipfen, als sei nichts gewesen.
In diesetn Kontext erscheint auch Orlofskys Eingriff zu stehen, wenn er statt Frank
Adele fiirs Theater ausbilden lassen will. Das Theater, dessen Sachwalter Orlofsky
ZU sein scheint, ist seine/ihre Angelegenheit, die theaterakademische Spezialitaty
ist das Terrain, wo er/sie sich hesonders auskennt und zustandig fihlt. Dies Ver-
bindung zwischen Orlofsky als dem »Veranstalterg des SpaBes (mit Falke als Regis-
seur) und dem Ablauf der Ereignisse im gesamien Kontext scheint die Folie des
Stiickes zu sein, der Hintergrund, auf dem das Fest Uberhaupt erst stattfinden
kann. Die Befreiung dieser Person aus sdmtlichen Konventionen, das jenseits der
Verabredungen angesiedelte Image des Bohemiens, noch dazu dargestellt von
einer Frau, vertauscht die Wertigkeiten mehr als jeder Karneval, denn Uber diese
Maske darf man nicht lachen und sie als Maske denunzieren: sie ist die Grundlage
des Abends. Es ist wie im Theater: wenn man die Verabredung nicht akzeptiert,
daB das Spiel auf der Biihne Realitat ist, so betriigt man sich selbst um das ganze
Vergniigen.

Dabei geht es, als Prinzip und Mechanik der Konstellation, vornehmlich um die
Umwandlung des Privaten in etwas Offentliches. Von Anfang an wird das Intime
und Private zur Schau gestellt: der Salon Eisensteins, um dessen gesellschaftliche
Reputation sich Rosalinde so angelegentlich sorgt, ist scheinbar fiir jeden offen:
Alfred, Eisenstein und Blind, Falke und zuletzt Frank stehen unangemeldet und
unvorbereitet in der Tiir, es geht zu wie auf einem Bahnhof in dieser Zelle der Wohl-
anstiandigkeit. Kein Schutz verhindert das Eindringen der Voyeure, derjenigen, die
sich angelegentlich in die Privatsphdre mischen und sie durcheinanderbringen.
Rosalindes Anrufung »Oh Schicksal, oh Schicksal...«, als befénde sie sich in einer
groBen Tragddie, ist nur in diesem Rahmen der Zurschaustellung denkbar, sie muB
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wahrhaftig an andere Instanzen appellieren als an ihre eigene Moral, denn sie steht
schon mitten auf dem Marktplatz des dffentlichen Interesses und ist nicht mehr
Herrin der eigenen Vorstellungen.

In Orlofskys Palais ist alles als Biihnensituation arrangiert: es geht darum, zu
sehen und gesehen zu werden, jeder stellt sich und seine falsche ldentitat zur
Schau und berauscht sich am heimlichen Triumph unerkannt zu bleiben. Die Tat-
sache, daB man lauter »Bekannte« trifft, fiihrt allerdings zu einer aggressiven Stim-
mung: Eisenstein will Adele unbedingt kompromittieren und spéter toben mit ihm
gemeinsam die versammelten Damen gegen die Maskierung der ungarischen Gra-
fin an. Sosehr man die geborgte neue Haut behalten will, um so aggressiver ver-
sucht man sie den anderen vom Gesicht und vom Leib zu reiBen. Linen Spaf will
sich jeder machen, aber, so wird immer deutlicher, nur auf Kosten der anderen.

Diese Intention verfolgt durchaus nicht nur Falke, der sich richen will. Bei allen
anderen, besonders aber bei Eisenstein spiirt man dies deutlich. Durch diese Atti-
tlide wird die Ursache der Rache, der Streich, den er Falke spieite, als dieser nach
einem Faschingsball als Fledermaus durch die morgendliche Stadt laufen mufte,
deutlicher, als es die kurze Erzahlung im zweiten Akt zunéchst vermuten 1aBt. Fal-
ke wurde damals seiner Verkleidung im Grunde beraubt, er wurde im Kostiim bloB-
gestellt, indem er seine Maskierung zum falschen Zeitpunkt und am falschen Ort
zur Schau stellen muBte. Damit ist er blamiert. Man nennt ihn seither »Dr. Tleder-
Maus« und seine gesellschaftliche Reputation hat ganz sicher Schaden genommen,
Er ist ein Opfer seiner angenommen Rolle geworden, mit der nun glelchgeser/t
wird: der theatralische SpaB fand fiir ihn kein erlosendes Ende.

Bezeichnend ist, daf Falke mit Eisenstein den Ort gewechselt hat, denn das
Maskenfest, von dem berichtet wird, fand an einem anderen Ort statt. Jetzt wohnen
sie in einem nicht niihre gekennzeichneten Badeort und es scheint, als wiche Falke
seinem Freund nicht mehr von der Seite, bis er zum Zuge gekommen ist und diesen
S0 lacherlich macht, wie es ihm geschah. Das Maskenfest fand in der Vergangenheit
unter den iiblichen Bedingungen statt, die Beteiligten schlipften in Kostiime, die
sie als Tiere oder andere Wesen darstellten, also eine irreale Welt, in der man sich
vergniigt, indem man sich ganz unverstellt als »verkleidet« darstelit. Talke ver-
schirft fiir seinen Racheplan die Situation, indem die von ihm arrangierte Maskie-
fung nicht irreal, sondern ganz konkret ist. Er erhoht damit die gesellschaftliche

lamage die Eisenstein erleiden soll um ein Vielfaches. Denn Eisenstein ist nicht
nur als Ehemann kompromittiert, sondern auch vor der ganzen Stadt als Insasse
des Gefdngnisses ausgestellt. Niemand wird sich verkneifen konnen zu fragen, was
Seine teure Gattin in den folgenden acht Tagen wohl in seiner Abwesenheit veran-
Staltet,

Im Geféngnis treffen wir auf die einzige Figur des Stiickes, die - ausgerechnet
Weil sie als permanent unter Alkohol stehend gezeichnet ist - villig bei sich zu sein
Scheint. Fiir Frosch gibt es aus seiner (Frosch-)Perspektive nicht den Unterschied
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zwischen Schein und Sein, denn alles ist fiir ihn auf fragwiirdig schwankendem
Boden angesiedelt und die Wirklichkeit ist so nebulds, daB man sich besser nicht
um die Konturen bekiimmert, sondern sich an die verwirrenden Konstellationen
anpalt.

Auffallend ist, das im ganzen Stiick die Handelnden ihre Strategie nicht verber-
gen, sondern jeder seine Interessen ganz offen verfolgt. Die Lust besteht gerade
darin, ungshindert seinen eigenen Wiinschen nachzugeben, da man sich unter dem
Deckmante! der Verkleidung und Verstellung bewegt. Absurd, wenn auch folgerich-
tig, erscheint unter dieser Voraussetzung die Tatsache, daB das Liebespaar des
Abends ausgerechnet miteinander verheiratet ist. Diese Konstellation bringt noch
einmal zugespitzt die gesamte Situation zum Ausdruck: alle fliehen aus den ange-
stammten rdumlichen und sozialen Zusammenhidngen, jeden drangt es an einen
Ort, an dem ihn niemand kennt, an dem er sich ausleben und verwirkiichen kann.
Und alle treffen sich letztlich im selben Raum wieder, zunédchst bei Orlofsky, dann -
sinnbildlicher kénnte die Provinz nicht dargestellt sein - im Gefingnis. Zuletzt ste-
hen sich alle Beteiligten gegeniiber und wiirden gerne den ganzen Spuk vergessen
machen. So klagt man eine kollektive Amnesie ein, um gemeinsam ungeschehen zu
machen, daB man sich gerade noch selig verbriidert hat. Um den Status quo wieder
herzustellen, braucht es allerdings mehr Uberredungskraft als den Champagner:
hierzu muf man sich des Theaters bedienen und dessen »Narrenfreiheitq. Als Be-
standteil eines »groBen Planesg kann sich jeder gerne seine individuellen Entglei-
sungen leisten, auch unlogische oder gar nicht zum Plan Falkes gehorende Details
werden rasch integriert. Denn Falkes Plan ist schon sehr bald offenkundig. Viele
Nebenhandlungen scheinen aber von diesem losgeldst und entwickeln eine Eigen-
dynamik. Am Ende mufB Eisenstein beschwichtigt werden, er sei einem hloSen
Theaterzauber aufgesessen.

Diese theatralische Implikation scheint riickwirkend das Stlick in einen anderen
Kontext zu stellen. Die Maskierung ist so gesehen viel weniger der karnevaleske
SpaB - oder aus dem franzdsischen Stiick herriihrend, die traditionelle Verkleidung
am Weihnachtsabend - als konkreter Rollentausch im Sinne des theatralischen
Spektakels, eines Spektakels, tiber dessen gesellschaftlichen faulen Zauber der Vor-

hang rasch fallen muB.



Mehr als eine »ernstgenommene Sinnlosigkeit auf der Bithne«

Moritz Csdky

Die allgemeine Beurteilung der Wiener Operette ist auBerordentlich ambivalent,
wenn nicht kontrér. Einerseits beschiftigen sich mit ihr ernst zu nehmende Inter-
preten wie Nikolaus Harnoncourt oder John Eliot Gardiner und auch die Besucher-
zahlen von Operettenauffiihrungen zeugen von der doch offenbar noch immer
groBen Beliebtheit dieses Genres. Andererseits hilt man sich an das Verdikt, unter
das Karl Kraus die Wiener Operette gestellt hatte (librigens hat es Kraus vermie-
den, Operettenvorstellungen zu besuchen): Sie wire nichts anderes als eine »ernst-
genommene Sinnlosigkeit auf der Biihnes. AuBerungen von Hermann Broch, Egon
Friedell und vielen anderen, bis Theodor W. Adorno, verfestigten diese Meinung zu
einem zumindest unter Intellektuellen géngigen negativen Klischee. Da} in den
Jahrzehnten um 1900 Gebildete wie z. B. Arthur Schnitzler, Hugo von Hofmanns-
thal, Franz Werfel, Béla Bartdk, Béla Baldzs oder Endre Ady eifrige Besucher von
Operetten waren, nimmt man entweder nicht zur Kenntnis oder man versucht es
ganz einfach zu verschweigen. Neben dem ungarischen Kritiker Ady war es u:”a.
Hofmannsthal, der die Operette nicht so sehr von einer musikalisch-dsthetischen
Warte aus zu beurteilen als vielmehr auf ihre soziale und kulturelle Dimension hin-
zuweisen versuchte und Richard Strauss gegentiber die Meinung vertrat, die zeit-
gendssische Oper sollte der Operette fhren Zauberring, »mit dem sie die Seelen der
Zuhérenden so voll bezwingt«, entwinden. Er wiinsche sich fiir seine Textvorlagen
eine Musik, die einen gleich groen Zuspruch hitte wie jene der Operetten. In der
Tat war die Operette eines der beliebtesten Unterhaltungsgenres der Jahrzehnte um
1900, sie war aus dem Alltag der stidtischen Bevolkerung der Donaumonarchie
nicht wegzudenken. Die groBe Beliebtheit der Operette legt den Schluf nahe, daf
sie Inhalte anzusprechen wuBte, die der Mentalitdt, d. h. den Vorstellungen und
Sehnstichten ihrer Rezipienten entsprachen. Von einem solchen Gesichtspunkt aus
gesehen dirfte es daher lohnend sein, sich der Operette nicht so sehr von einem
musikalisch-dsthetischen als vielmehr von einem sozial- bzw. kulturwissenschaft-
lichen Gesichtspunkt aus anzunihern, um die Relevanz, die ihr zukam, besser zu
verstehen. [...]

Sprachlich-kulturelle Pluralitit der Donaumonarchic

In der zentraleuropiischen Region bzw. in der Donaumonarchie fand sich aufgrund
der ethnischen und sprachlich-kulturellen Pluralitét oder Heterogenitét eine Viel-
zahl von kulturellen Konfigurationen vor. Die Stédte der Monarchie, die wihrend
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des 19. Jahrhunderts unter dem Druck der Modernisierung (Industrialisierung)
sehr rasch angewachsen waren, wurden zum Spiegelbild dieser regionalen Plu-
ralitit. Denn die Ausweitung urbaner Zentren erfolgte vornehmlich durch Zuwan-
derungen aus dem engeren oder weiteren Umland, d. h. aus dieser heterogenen Re-
gion. Auch die kulturellen Codes, die Elemente, mittels derer Individuen und ganze
soziale Schichten in den urbanen Riumen kommunizierten, entstammten diesem
ethnisch-kulturell heterogenen Umfeld. Diese Situation heglinstigte zum einen die
Verschrankung von Codes unterschiedlicher Provenienz (Akkulturation) zu neuen
Deutungsmustern, zu neuen kulturellen Konfigurationen. Zum anderen vermoch-
ten Individuen und ganze soziale Schichten sich in differenten kulturellen Berei-
chen zu bewegen, sie waren »vielsprachig« im wortlichen oder im {ibertragenen
Sinne. Auch ein Kiinstler hatte die Fahigkeit, nicht nur eindimensional zu argumen-
tieren, sondern unter einer Vielzah! von variablen Codes zu wihlen und diese in
sein kiinstlerisches Produkt einzubinden. Doch auch im Hinblick auf die heteroge-
ne Provenienz seiner Rezipienten war er angehalten, »vielsprachige zu argumentie-
ren, um von allen einigermafen verstanden zu werden.

Die Verschrinkung vielfacher Codes 148t sich am besten an Verhaltensweisen
des Alltags verdeutlichen. Die Kiiche {Speisenfolge) in den urbanen Riumen be-
inhaltet Elemente, die von den Zuwanderern aus der Region mitgenommen wurden,
hier spezifische Symbiosen, Konfigurationen eingegangen sind und das hervorge-
bracht haben, was man als eine »Wiener« oder »Budapesters Kiiche bezeichnet.
Ahnliches gilt auch fiir andere Bereiche, die die Lebensgewohnheiten der stadti-
schen Bewohner bestimmten, d. h. Verhaltensweisen in der alltiglichen gesell-
schaftlichen Kommunikation wie z.B. die »Sprache« von literarischen oder musika-
lischen Produkten. Unter diesen nahm das musikalische Unterhaltungstheater, die
Operstte, eine dominante Stellung ein.

Die breite Akzeptanz der Wiener Operette kam sicher daher, daB sie in einer hei-
teren, entspannten Art auf konkrete gesellschaftliche und politische Vorgaben zu
reagieren wufte. Ihre Beliebtheit grindete sich aber auch darauf, daB gerade sie
mit einer Vielzahl von Codes zu argumentieren wuBte, die von ihren Rezipienten,
die unterschiedlicher ethnisch-kultureller Provenienz waren, leicht dekodiert wer-
den konnten. Daher gilt es, die Wiener Operette vor allem als das Produkt eines
ganz konkreten sozialen und kulturellen Umfelds zu begreifen, um die Elemente
jener inhaltlichen und musikalischen Botschaften zu erkennen, die sie ihren Zu-
schauern und Zuhorern zu vermitteln wullte.

Wurzeln der Operette: Volkstheater und EinfluB Offenbachs

Ein fliichtiger Blick auf die Anfdnge der Operette in der Monarchie ist dafiir auf-
schluBreich. Sie hat ihre Wurzeln in autochthonen Traditionen des Volks- und Vor-
stadttheaters, woraus sich ihre populdre, zuweilen derbe oder komische Thematik
und ihre volksnahe Melodik mit Allusionen an das Wienerlied (im Singspiel) bezie-
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hungsweise an die ungarische Volksmusik (im »népszinmii«) verdanken. Dariiher
hinaus ist darauf hinzuweisen, daB die Stiicke Nestroys nicht nur mit musikali-
schen Einlagen versehen waren, sondern zumeist franzésische Vaudevilles zur Vor-
lage hatten. So verwundert es nicht, daB in den spiten 50er Jahren des 19. Jahrhun-
derts die ersten Offenbach-Auffilhrungen in Wien durch Nestroy initiiert wurden,
konnten sie doch als die Fortsetzung einer vorhandenen Tradition angesehen wer-
den. Zur Zeit des Neoabsolutismus wurde vor allem in Ungarn die politische Aktua-
litat der Offenbachschen Operetten rasch erfat und ihre Kritik am Deuxiéme
Empire auf die eigenen politischen Zustidnde tbertragen. So ist es erklirlich, daB
nicht nur die groBen Theater der Metropolen, sondern auch kleine ungarische Pro-
vinzhlihnen wie etwa jene von Raab (Gyér) oder Miskole mit Offenbachproduktio-
nen aufwarteten. Die Verschmelzung der eigenen Traditionen mit den neuen Offen-
bachschen Einflissen fiihrte dann zugleich in Wien und in Ofen-Pest (Budapest) zu
den ersten eigenen Operettenversuchen. In Wien unter der Federfiihrung des Dal-
matiners Franz von Suppé (Das Pensionat, 1860) und des Kroaten lvan (Giovanni)
Zajic, in Ungarn unter Géza Allaga (1841-1913), unter dem geblrtigen Berliner
Jakob Jakobi (1827-1882) und unter dem Polen Josef Konti {1852-1905). Der enthu-
siastische Empfang des Oflenbachschen internationalen, groBstadtischen Flairs ist
ein Hinweis darauf, daB sich die Operettenrezipienten zunehmend aus den urbanen
Mittelschichten rekrutierten: Man fihlte sich nunmehr als Stidter, als bourgeois
und wollte an einem Pariser und nicht an einem Publikum der eigenen V()rsxé'{dte
gemessen werden. Ein solches Biirgertum identifizierte sich mit Offenbachs Sozial-
und Politikkritik und wuBte die Operette auch im Hervéschen »musiko—the’i‘ap@ljti—
schen« Sinne zu deuten.

Die Fledermaus: Stoisches Lebensgefiihl und verdeckte Kritik

Manche verdeckte Politik- und Sozialkritik in den frithen Operetten von Johann
StrauB - Verspottung der politischen Obrigkeit (Polizei) oder des Vaterlands in der
Fledermaus (1874) - weist auf eine gesellschaftiiche und politische Dimension, die
vielen spéteren Operetten, z. B. der Lustigen Witwe (1905) von Franz Lehar, eigen
waren und zu threm Erfolg beigetragen haben. Manchen Zuhérern aus dem bereits
gebildeten biirgerlichen Publikum mochte im Libretto der Fledermaus die versteckte
Entlehnung aus dem kurz zuvor von Arthur Schopenhauer ins Deutsche {ibersetz-
ten Oracolo manual von Baldasar Gracian vermutlich geldufig gewesen sein, nim-
lich: »Glicklich ist, wer vergiBt, was nicht mehr zu &ndern ist«. Schopenhauers Wer-
ke gehdrten, wie u. a. Hermann Bahr (1863-1934) festgestelit hat, zum festen Be-
stand einer biirgerlichen Bibliothek, »indem ja unter dem Drucke der Mode auch
die Wiener Schopenhauer lasen, aber nicht ohne doch immer auf einen Walzer da-
neben zu héreny. Das urspriinglich der spétantiken Stoa entlehnte Motto war be-
reits Kaiser Friedrich 111. geldufig. In der Fledermaus mag es zwar unmittelbar auf
den Borsenkrach von 1873 gemiinzt gewesen sein, der wohl auch manche Operet-
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tenbesucher finanziell ruiniert hatte. Darliber hinaus war es aber auch eine Meta-
pher fur eine auf alten Traditionen heruhende Lebenseinstellung: Die Reflexion
einer seit der Gegenreformation erlernten politischen Kultur, die von obrigkeits-
staatlichen, zuweilen autoritdren Strukturen gekennzeichnet war, von den Unter-
tanen Gehorsam verlangte und dem Einzelnen nur einen sehr hegrenzten politi-
schen Freiraum gewihrte. In einer solchen als un-

Besetzungszettel der Urauffiihrung

ausweichlich empfundenen Situation hatte man
gelernt, sich ihr so zu filigen, daB man sie nicht
wahrzunehmen hzw. sie zu vergessen vorgab. Sich
dagegen aufzulehnen war nur auf einer Ebene
moglich, die sich dem politischen Zugriff entzog.
Was in der Realitdt nicht moglich war, nimlich die
Kritik an politischen Zustinden, konnte man auf
der literarisch-dsthetischen Ehene erreichen: mit
der Travestie, mit der Persiflage, mit der literari-
schen Ironie. Eine solche ins Literarische verfrem-
dete Kritik an Stelle des offenen politischen Prote-
stes war in der Monarchie seit dem aufgeklirten
Absolutismus des 18. Jahrhunderts zu einem gin-
gigen Instrumentarium des Reagierens auf sozial-
politische Zustéinde geworden, man begegnet ihr
nicht nur in den Werken Blumauers, Nestroys,
dor Flodormaus. 1874 Mgsils oder, Thomas Bernhards, sondern ebenso

' bel Kosztolanyi, Haek oder Péter Esterhdzy. Die
Wiener Operette bediente sich gleichfalls dieser typischen Art einer »dsterreichi-
schens bzw. zentraleuropdischen Politikkritik und Selbstreflexion. Beides, die Auf-
forderung zu vergessen und die Travestierung der (politischen) Realitit beinhaltet
das berithmte Trinklied der Fledermaus.

6.k, priv. U)tum: g? o Ber icn.
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Ventilfunktion der Operette: Sozialkritik

In der Tat konnte auf der Biihne das, was im realen Leben bitterer Ernst sein moch-
te, ins Leichte, Heitere, Marchenhafte, Komische, ja Satirische verfremdet und aus
der Perspektive des anonymen Kollektivs »Publikumg verlacht, verspottet und kriti-
siert werden. So begegnet man in zahlreichen Operetten sozialkritischen Aussagen,
etwa der Kritik an gesellschaftlichen Unterschieden. Die Kritik duBert sich aber in
der spéttisch-ironisierenden Prasentation solcher Zustinde, die sich dann oft in
einem miérchenhaften Happy End aufzuldsen scheinen. Der im Alltag bitter er-
kampfte soziale Aufstieg wird hier zu einer Farce, die nur heiteres Gelichter aus-
16st. Die Kritik an den sozialen Zustinden dufiert sich indirekt auch in Verklei-
dungsszenen oder Maskenbillen, an denen Birgerliche in der Regel als Adelige
auftreten. Die Nobilitierung war in der Tat eine der Zielvorstellungen zahlireicher
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okonomisch arrivierter Blirger. Wenn in der Operette der Adel, in den man sich ein-
zukaufen versuchte, immer wieder zur Zielscheibe des Spottes gemacht wird, dann
liegt dem nicht nur die Kritik an anachronistischen sozialen Zustinden zugrunde,
sondern ebenso die kritische, autoreflexive Ironisierung des eigenen Sozialverhal-
tens. Der blirgerliche Theaterbesucher konnte hier, im Schutze des verdunkelten
Zuschauerraumes, iber all das lachen, was ihm drauBen, im Lichte des éffentlichen
Lebens bitterer Ernst war. Er verlachte also nicht nur die zu Ende des 19. Jahrhun-
derts anachronistisch anmutende Selbsteinschitzung eines ungarischen Barons
(z.B. im Zigeunerbaron 1885) oder den verlogenen adeligen Ehrenkodex (2.B. in der
Lustigen Witwe 1905, im Walzertraum von Oscar Straus, 1907), er verlachte vor allem

auch sich selbst, seine Aufsteigermentalitét und seine eigenen biirgerlichen Wert-
vorstellungen. [...]

Unterhaltungsfunktion

Die Wiener Operette der Jahrzehnte um 1900 hatte also nicht nur die Funktion, ver-
schiedenen Umsténden und Zustdnden der eigenen Zeit kritisch zu begegnen, sie
machte sich dariiber hinaus in einer humorvollen Art auch zum Sprachrohr der Mo-
derne und thematisierte die ethnisch-kulturelle Pluralitit der zentraleuropdischen
Region. All dies geschah freilich in einer heiteren, amiisanten Weise, denn die Ope-
rette diente vor allem der allgemeinen, alltiglichen Unterhaltung. Walter Benjamin
und Siegfried Kracauer haben darauf hingewiesen, daB der Unterhaltung sgit"der
zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts eine ganz besondere Bedeutung zukam. Die
raschen Skonomischen und sozialen Verdnderungen trugen zu einer Differenzie-
rung der Lebenswelt bei, das Leben wurde komplexer, fragmentierter, untbersicht-
licher. Eine Reaktion auf eine solche Verunsicherung der alltaglichen Lebenswelt
war die Nachfrage nach Unterhaltung, die daher vor allem in den’Stadten wuchs
und durch die man einer zunehmend instabilen, verunsicherten Realitat zu entflie-
hen versuchte. Die vermehrte Nachfrage nach Produkten, zu denen auch die Ope-
rette gehorte, hatte zur Folge, daB auch in Wien die »Operettenwerkstatten« mit der
gesteigerten Nachfrage kaum mehr Schritt halten konnten und neben einzelnen
herausragenden auch vermehrt minderwertige Werke auf den Markt brachten.
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»Ach, war das ein SpaB«

Emile Zola

Aber aus dem Vorzimmer kam Geldchter, Getuschel, ein Gewirr ausgelassener, ge-
schwitziger Stimmen, als wire ein ganzes Kloster ausgebrochen und hatte sich hier
getroffen. Da erschien Labordette und schleppte finf Frauen hinter sich her, sein
Midchenpensionat, wie Lucy Stewart boshaft zu sagen pflegte. Das war Gaga in
einer blauen, enggeschnittenen Samtrobe, ferner Caroline Héquet wie immer in
schwarzem Taft mit Chantillyspitzen garniert, und Léa de Horn, geschmacklos auf-
gedonnert wie gewdhnlich; ferner die dicke Tatan Néné, eine gutmitige Blondine
mit einer wahren Ammenbrust, {iber die sich jeder lustig machte; und schlieBlich
die kleine Maria Blond, ein fiinfzehnjihriges Midchen, das, mager und haslich wie
ein Gassenjunge, durch seinen Erfolg in den Folies bekannt geworden war. Diese
ganze Fuhre hatte Labordette in einem einzigen Wagen hergebracht; und sie lach-
ten immer noch dariiber, wie zusammengepfercht sie gesessen hatten, Maria Blond
auf den Knien der anderen. Jetzt aber kniffen sie die Lippen zusammen, tauschten
Iandedriicke und GriiBe, ganz wie sich’s gehért. Gaga machte auf kindlich und lis-
pelte, was sie fiir den Gipfel der Vornehmheit hielt. Nur Tatan Néné, der sie unter-
wegs weisgemacht hatte, bei Nana servierten sechs ganz nackte Neger das Essen,
war unruhig und wollte sie sehen. Labordette behandelte sie wie eine dumme Gans,
und bat sie, den Mund zu halten.

»Und Bordenave?« fragte Fauchery.

»Oh, stellen Sie sich vor, ich bin untristlich!s rief Nana, »er kann nicht unter uns
seinlg

yJag, sagte Rose Mignon, »er ist mit dem FuB in einer Versenkung héngengeblie-
ben und hat sich eine griBliche Verstauchung zugezogen ... Sie hitten horen sollen,
wie er fluchte, als er sein verbundenes Bein langelang auf einem Stuhl ausgestreckt
halten muftel«

Da bedauerte alle Welt Bordenave. Ein gutes Diner ohne Bordenave, das ging ja
gar nicht. Aber schlieflich miisse man trotzdem versuchen, ohne ihn fertig zu wer-
den. Und man sprach schon wieder von etwas anderem, als jemand drauBen briillte.

»Wie? Was? So will man mich begraben?«

Alles schrie auf und wandte den Kopf nach der Tiir. Das war Bordenave. Riesen-
haft und ganz rot stand er mit verbundenem Bein auf der Schwelle und stiitzte sich
auf die Schulter von Simone Cabiroche. Damals schlief er gerade mit Simone. Diese
Kleine, die eine gute Erziehung genossen hatte, Klavier spielte und Englisch
sprach, war eine ganz zierliche Blondine, ein so zartes Madchen, daB sie unter der
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machtigen Last Bondenaves nahezu erdriickt wurde, doch lichelte sie unterwirfig.
Ein paar Sekunden blieb er so stehen, denn er merkte, daf§ sie beide ein theatrali-
sches Bild abgaben.

»He! Euch muB man doch gern habeng, fuhr er fort, »Ich fiirchtete, ich wiirde
mich langweilen, und sagte mir: ich gehe hin ..l¢ [..]

Nana hatte Steiners Arm genommen, scheinbar ohne eine Bewegung des alten
Herrn zu bemerken, der nun ganz allein hinter ihnen herging. Line richtige Ord-
nung konnte iibrigens nicht zustandekommen, als man zur Tafel ging. Herren und
Damen dringten sich bunt durcheinander und
machten sich gutmiitig in blrgerlicher Weise iber
diese Formlosigkeit lustig. Ein langer Tisch reichte
von einem bis zum andern Ende des grofen Rau-
mes, in dem sonst keine Mobel standen: und diese

Tafel war immer noch zu klein, denn die Teller
stieBen aneinander. Vier Kandelaber mit je zehn
Kerzen beleuchteten die Gedecke und einen versil-
berten Tafelaufsatz mit BlumenstrauBen rechts und
links. Es war der richtige Restaurantluxus mit gold-
verschnorkeltem Porzellan ohne Namenszug, mit
Silberzeug, das vom vielen Waschen abgenutzt und
fleckig geworden war, mit Gldsern, die nicht zu-
sammenpaBten und die man in jedem Bazar nach-
kaufen konnte. Es sah aus wie ein in aller Eile her-
gerichteter Einzugsschmaus anldBlich eines plitz-
lich vom Himmel gefallenen Reichtums, wo noch
nichts an seinem Platze ist. Ein Kronleuchter fehl-
te; die Kandelaber, deren allzu hohe Kerzen
schlecht brannten, warfen nur ein mattes, gelbes
Licht tiber die Kompottschiisseln und beladenen Teller und Schalen, in denen
Friichte, Petitfours und Konfitiiren symmetrisch abwechselten.

»Wissen Sieq, sagte Nana, »jeder setzt sich, wie er will ... Das ist amiisanter. [...]

Da jedoch zwei Personen stehen blieben, machte man allerhand Scherze. Die
Herren boten ihre Knie an. Clarisse konnte ihre Eltbogen nicht bewegen und sagte
zu Vandeuvies, sie rechne darauf, daB er sie fiittern werde. Dieser Bordenave nahm
aber auch kolossal viel Platz in Anspruch mit seinen zwei Stiihlen! Es kostete noch
eine letzte Anstrengung, dann konnten sich alle setzen. Aber Mignon rief, man
saBe ja wahrhaftig wie die Heringe im Faf! | ]

Wiener Schinheitsgalerie 1892

Man dréngte sich noch enger zusammen; Foucarmont und Louise erwischten zu
2weit ein winziges Tischeckchen, aber der Freund saf weit entfernt von seinem Ge-
deck, er aB, indem er mit ausgestrecktem Arm zwischen den Schultern seiner
Nachbarn hindurchlangte. Die Kellner raumten die Suppenteller ab, dann wurden
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getriiffelte Wiirstchen aus Kaninchenhirn und kleine Dampfnudeln mit Parme-
sankise herumgereicht. Bordenave brachte die ganze Tafelrunde in Aufruhr, als er
erzihlte, einen Moment habe er daran gedacht, Prulliére, Fontan und den alten
Bosc mitzubringen. Nana war ganz Wirde, trocken erwiderte sie, die wiirde sie
schon empfangen haben! Wenn sie ihre Kollegen hitte bei sich haben wollen, dann
wiirde sie sie schon selber eingeladen haben. Nein, nein, bloB keine Komodianten!
Der alte Bosc wire immer betrunken; Prulliére puste sich auf wie ein Pfau, und Fon-
tan benehme sich in Gesellschaft unertrdglich mit seinem Geschrei und seinem
pausenlosen Geschwitz. AuBerdem wadren Komddianten immer fehl am Platze in
Gesellschaft solcher Herren.

»)a, ja, das ist wahr, erkldrte Mignon.

Die Herren sahen in Frack und weiBer Binde duBerst korrekt aus; in ihren blas-
sen Gesichtern lag jene Vornehmhelit, die thre Midigkeit noch verfeinerte. Der alte
Herr hatte gemessene Bewegungen und ein feines Lacheln, als fihre er den Vorsitz
hei einem DiplomatenkongreB. Vandeuvres schien bei der Grifin Muffat zu sein, so
ausgesucht hoflich war er zu seinen Nachbarinnen.
Noch am Morgen hatte Nana zu ihrer Tante gesagt:
an Méannern kann man nichts Besseres haben, alle
adlig oder reich, kurzum: feine Leute. Und auch die
Damen hielten sich sehr gut. Ein paar von ihnen,
Blanche, Léa und Louise, waren dekolletiert erschienen; nur Gaga zeigte ein
biBchen zu viel, zumal sie bei threm Alter besser daran getan hitte, gar nichts zu
zeigen. Tetzt, wo sich alle niedergelassen hatten, wurde gelacht und gescherzt. Ge-
orges entsann sich, daB er in Biirgerfamilien in Orléans schon lustigeren Diners
beigewohnt hatte. Hier wurde kaum gesprochen, die Herren, die sich nicht kannten,
sahen sich nicht an; die Damen blieben still; und gerade dariber staunte Georges
am meisten. Er fand sie spiebiirgerlich, denn er hatte gedacht, man wiirde sich
gleich kiissen. [...] ) N

»Oh, gestern habe ich ginen schionen Tag verlebtls erzihlte Rose Mignon. »Stellt
euch vor, ich hatte Charles und Henri in ihrem Pensionat abgeholt, und ich muBte
sie unbedingt am Abend ins Theater fiihren ... Sie sprangen herum und klatschten
in ihre Handchen: Wir sehen die Mama spielenls ... Ach, war das ein SpaB, war das

Lin Souper ist ¢in Haufen von Dumm-
heiten, den champagnertrinkende
Menschen aussprechen.

Métella, 2. Akt »Le Réveillon«

ein SpaBl« .

Mignon ldchelte wohlgefillig, seine Augen wurden feucht vor Vaterliebe.

»Und erst bei der Vorstelung, fuhrt er fort, »da waren sie so drollig, ernst wie
erwachsene Manner, sie verschlangen Rose mit den Blicken und fragten mich, war-
um Mama so nackte Beine hatte ...«

Die ganze Tischgesellschaft fing an zu lachen. Mignon triumphierte, in seinem
Vaterstolz geschmeichelt. Er vergotterte die Kleinen, und ein einziger Gedanke be-
herrschte ihn: ihr Vermogen zu vergroBern, indem er das Geld, das seine Frau am
Theater und anderswo verdiente, mit der eisernen Redlichkeit eines treuen Verwal-
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ters liberwachte. Als er sie geheiratet hatte, war er Kapellmeister in dem Konzert-
café, wo sie sang; damals liebten sie sich leidenschaftlich. Heute waren sie gute
Freunde. Sie hatten ihre Leben fest geregelt; sie arbeitete, soviel sie konnte, mit
ihrem ganzen Talent und ihrer ganzen Schénheit, und er hatte seine Geige an den
Nagel gehdngt, um ihre Erfolge als Kiinstlerin und als I'rau besser tiberwachen zu
konnen. Eine ruhigere und eintrdchtigere Ehe hatte man nicht finden kénnen.
Beim Sprechen beobachtete er den Bankier {iber Blanches Schultern hinweg, um
zu sehn, wie sich das mit Nana machte. Aber seit ein paar Minuten drgerte er sich
iber Rose und Fauchery, die ganz dicht nebeneinander tuschelten. Rose wiirde
doch wohl ihre Zeit nicht mit einer solchen Dummbheit verplempern! Wahrhaftig, in
solchen Féllen fuhr er dazwischen, Und mit seinen gepflegten Hinden mit dem
Brillantring am Finger schob er den Rest von seinem Rehriicken in den Mund.

o
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So tanzt man in Wien: Vorstadt-Amiisement 1887



Das Theater als Schauplatz des eigentlichen Lebens

Richard Sennett

Das Vordringen der Personlichkeit in die 6ffentliche Sphiire fiihrte zu einer radika-
len Verdnderung der Korrelation von StraBe und Biihne. In den spaten dreiBliger-
Jahren des 19. Jahrhunderts begann das Publikum die Forderung zu stellen, im
Theater nicht, wie auf der StraBe, mit ethnologischen Untersuchungsproblemen
konfrontiert zu werden. Wenigstens in der Kunst wollte man eindeutig und zwei-
felsfrei erkennen konnen, wen man vor sich hatte. Dieser Wunsch nach glaubwiirdi-
ger, wahrhaftiger Erscheinung auf der Biihne hekundete sich zunichst in dem Ver-
langen nach historischer Genauigkeit des Kostiims.

Mit viel Energie, wenn auch haufig unzulinglichen Mitteln, versuchte man in
den dreiBiger Jahren, die Charaktere der Stiicke mit Kostiimen auszustatfieren, die
absolut treue Nachbildungen der Mode der Epoche waren, in der das jeweilige
Stiick spielte. Der Versuch selber war nicht neu. Seit den Tagen der Madame Favart
- wir haben bereits gesehen, wie sie als Biuerin in detailgetreuer Bauernkleidung
und im Jahre 1761 als tiirkische Prinzessin in einem tatsichlich aus der ’l'ilrl;e/i ein-
gefiihrten Kostiim aufgetreten war - begegnet man diesem Wunsch auf derf Londo-
ner und den Pariser Biihnen immer wieder. In den dreiBiger Jahren des 19. Jahr-
hunderts aber und wéhrend der folgenden Jahrzehnte gewinnt dieser Historismus
eine Kraft, die er vorher nicht besessen hatte. Das Publikum verlangte Genauigkeit,
damit die »notwendige Illusion« des Theaters entstiinde. [...]

Einige Autoren, etwa Carlos Fischer, sind der Ansicht, das leidenschaftiiche Stre-
ben nach historisch getreuen Blihnenkostimen habe der Entfaltung der freien
Phantasie bei der Auffiihrung eines Stiickes im Wege gestanden. Hier wollen wir je-
doch einen Augenblick lang dsthetische Wertungen beiseite lassen. Im Zuschauer-
raum des Theaters safen Minner und Frauen, die so gekleidet waren, da man sie
mit einem Blick nicht »durchschauen« konnte. Und doch waren diese Menschen
liberzeugt, daB die Kleidung ein intimes Wissen offenbare. Im Theater nun suchten
sie eine Welt, in der man sicher sein konnte, die Gestalten als das zu sehen, was sie
waren. Eine Tduschung, eine falsche SchluBfolgerung konnte es hier nicht geben.
Auf dem Theater schirmte sich das Leben, anders als auf der StraBe, nicht ab; es er-
schien als das, was es war.

Wir haben es hier also mit einer merkwiirdigen Verkehrung zu tun. Der Theater-
historiker Richard Southern hat die Epoche um die Mitte des 19. Jahrhunderts ein-
mal das »Zeitalter der lllusiont genannt. Aber im Rahmen dieser Jllusion gab es
GewiBheit. Die kosmopolitische Grofistadt hingegen war eine Welt, in der das kér-
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perliche Erscheinungsbild keinerlei GewiBheit bot. Mit anderen Worten, in insze-
nierten Ilusionsverhiltnissen war die Wahrheit {iber die Menschen leichter zu-
ginglich als auf der StraBe. Wenn Moyr Smith von der Suche nach der »notwendi-
gen Illusion« sprach, um derentwillen all diese Streifzilige in die Vergangenheit
unternommen wurden, dann meinte er damit, daf ein Theaterstiick, um glaubwdr-
dig zu sein, eine Wahrheit der Zeit und des Ortes erzeugen muBte, wie sie die
Schauspieler und das Publikum in ihrem wirklichen Leben nicht erzeugen konnten,

Aristoteles sagt, zum Theater gehorte die Bereitschaft, den Zweifel zeitwellig
auBer Kraft zu setzen. Aber um die Mitte des 19. Jahrhunderts waren die Menschen
in den europaischen Hauptstédten hierzu nicht nur bereit. Die Gesellschaft war auf
die Kunst geradezu angewiesen, um der Mystifikation ein Ende zu setzen, um eine
Wahrheit zu artikulieren, zu der die Menschen anders nur auf dem Weg tber oft
irrtimliche SchluBfolgerungen aus miniaturisierten Indizien gelangen konnten.
Mit anderen Worten, die Beziehung des Publikums zu dieser Form von Kunst ent-
wickelte sich nach und nach zu einem Abhédngigkeitsverhiltnis. Das Theater leiste-
te fiir die Menschen etwas, das ihnen selbst in der modernen GroBstadt nicht mehr
ohne weiteres gelingen mochte. Die Differenz zwischen Geheimnis, Illusion und
Thuschung einerseits und Wahrheit andererseits nahm um die Mitte des 19. Jahr-
hunderts eine merkwiirdige Gestalt an: Authentisches Leben, in dem es nicht notig
war, Erscheinungshilder zu entschliisseln, spielte sich fortan nur noch auf der
Bithne ab.

S verinderte innerhalb der offentlichen Sphire die neue Persénlichkeitsauffas-
sung das Verh#ltnis zwischen Bithne und StraBe. Aber sie verdnderte ebenso das
Verhiltnis zwischen Offentlichkeit und Privatheit - nicht nur, was die unwillkiir-
liche Offenbarung privater Empfindungen anging, sondern auch, indem sie die
grundlegende Institution der Privatsphére, die Familie, in Mitleidenschaft zog. [...)

Um 1750 betrachtete man Rangabzeichen in Paris nicht als Hinweis auf den
Charakter ihres Inhabers; jetzt wurde der Korper selbst zum Abzeichen. Auf der
StraBe wollte man so gesehen werden, wie man war; man wollte sichtbar sein und
sich nicht verstecken. Vom einfachen Musselingewand bis zur Entfernung der Vor-
hinge von den Fenstern der Cafés - Giberall regte sich der gleiche Impuls. Die Pari-
ser Strafen des Thermidor soliten maskenlose Orte sein.

Finige Bestandteile der Thermidor-Mode, das Musselinhemd und der lockere
Gehrock etwa, konnten sich in den beiden ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts
halten. Im Laufe dieser Jahre aber wurde der Kérper mit immer mehr Stoff, Beiwerk
und zahlreichen Kleiderschichten bedeckt. Der Pariser des Jahres 1795, der mit der
Einfachheit und Direktheit des antiken Griechenland wetteiferte, hatte begonnen,
seinen Kleidungsstiicken lateinische Namen beizulegen. Doch nach und nach ver-
schwand diese Praxis, so wie die parodierende Kleidung aus der Mode kam.

Die dauerhafte Bedeutung der Thermidor-Mode 188t sich nicht daran ablesen,
wie lange sie ihren Einflub bewahrte. Sie beruht vielmehr darauf, daf3 es hier zu
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einer authentischen Kulturrevolution gekommen war. Die revolutioniire Erfahrung
stand jedem offen, der sie haben wollte, weil die Grundlagen dieser Revolution un-

personlich waren: Wer heabsichtigt, seinen Korper
in der Offentlichkeit zu zeigen, mubB sich nicht vor-
her iberlegen, ob er tatséchlich ein Revolutionar ist
oder nicht. Indem er es tut, nimmt er schon teil.
Eine Revolution, die in dieser Weise unpersinlich
aufgefaBt wird, wird zu einem realistischen Pro-
jekt, weil sie durch praktisches Handeln ausgeldst
werden kann. Mit einer Revolution, die persénlich
aufgefaBt wird, 148t sich weniger leicht umgehen.
Man muf »Revolutionédr sein«, um sich an ihr be-
teiligen zu konnen. Da die meisten Revolutionen
liberaus verwirrende Prozesse sind und da die re-
volutiondren Gruppen meist nicht {iber fest umris-
sene ldentitdten verfiigen, gerat die Revolution
nicht so sehr zu konkreter Aktion als vielmehr zur
symbolischen Geste und zu einer allein in der
Phantasie vollzogenen Verdnderung. Die gleiche
Schwierigkeit kann sich angesichts bescheidener
Bestrebungen, Bestehendes zu verandern, ergeben,
so zum Beispiel hundert Jahre nach dem Thermi-
dor. Nachdem die Persdnlichkeit einmal eine kul-
turell beherrschende Position erobert hatte, geriet
die personliche Revolte in den neunziger Jahren
des 19. Jahrhunderts zur Abweichung von den ge-
sellschaftlichen Normen. Die meisten Menschen,
die gegen die Prlderie der viktorianischen Mode
revoltierten, waren sich iber ihr eigenes Handeln
nicht im klaren und glaubten, die »wirklichen
Rebellen seien Leute, die véllig anders waren als
sie selbst.

In den Jahren davor hatte die Mode der Ein-
schnlirung des weiblichen Kérpers einen neuen
Hohepunkt erreicht. In den siebziger und achtziger
Jahren war der Cul de Paris in Mode gekommen,
der ein umsténdliches Stlitzwerk henétigt. Das Kor-
sett war weiterentwickelt und noch enger gewor-
den, so daB der Korper der Frau tatsdchlich wie

Johann Straup karikiert
Gabriele Schnitzer und sich selbst

eingesperrt war. Kiepenhiite, die die Form des Kopfes entstellten, un<_j héiBli'che
Schuhe vervollstindigten das Bild. Das Erscheinungsbild des Mannes wirkte nicht
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minder abstoBend. Formlose Hosen mit groBen Umschliagen, saloppe Uberzieher
und der flache Polokragen gaben den Méannern ein ziemlich heruntergekommenes
Aussehen.

Sowohl in London als auch in Paris machte man in den neunziger Jahren den
Versuch, den Korper aus solcher physischen Deformation zu befreien. 1891 kam
der Cul de Paris pldtzlich auBer Mode und wurde durch die Hiiften eng um-
schliefende Ricke ersetzt. Mitte der neunziger Jahre setzte sich in der Damen- und
Herrenmode die Farbe wieder stirker durch. Die Revolte gegen die Gleichformig-
keit der Herrenmode brachte eine Fille neuer Details in der Kleidung, bei den
Stécken, in der Farbe der Gamaschen und der Krawatten hervor. Londoner oder Pa-
riser Biirger, die mit solcher Kleidung in die Provinzstédte oder aufs Land kamen,
16sten Empdrung aus.

Die Revolte gegen die Viktorianer 1aBt sich in ihrer Heftigkeit nicht mit der
Revolte der Thermidorianer gegen die »GroBe Revolutiong und das Ancien Régime
vergleichen. Sarkastisch bemerkt dazu Barton:

yHundert Jahre, nachdem die befreite Birgerin von Paris ihr Korsett und ihre hochhackigen

Schuhe weggeworfen hatte, schniirte sich ihre Nachfahrin (und mit ihr die ganze weibliche

Welt des Abendlandes) die Taille wieder auf die korrekten 45 Zentimeter und quetschte ihre

Fiife in spitze Lackschuhe mit Absatzen, die héher waren als die einer Marie-Antoinette.

Bei den Mannern kam es nach wie vor auf das Detail an, das Monokel, den Stock
und dergleichen. Die Verfeinerung hestimmter Details in der Herrenmode, etwa der
gestirkte Kragen, machten die Kleidung hiufig heengender, als sie zwanzig Jahre
zuvor gewesen war. Die Frauen hatten ihre Hiiften befreit, den tibrigen Korper je-
doch nicht - das Korsett blieb so eng wie eh und je.

Aber die eigentliche Distanz zwischen dem Thermidor und den neunziger Jah-
ren des 19. Jahrhunderts kann man nicht daran ermessen, daf die Frauen jetzt
kaum noch in der Lage waren, sich selbst aus- oder anzuziehen. Der Unterschied
liegt vielmehr in dem, was die Menschen der neunziger Jahre mit diesen, und sei es
noch so beschrinkten, Innovationen ausdriicken wollten,

Es lohnt sich, einen genaueren Blick auf eine vorlbergehende Mode der frithen
neunziger Jahre zu werfen - das Durchbohren der Brustwarzen der Frau zu dem
Zweck, goldene oder edelsteinbesetzte Anhénger an ihnen hefestigen zu kénnen.
[...] Aus demselben Grund, der die Frauen dazu hewog, sich die Brustwarzen zu
durchbohren, begannen sie auch, seidene Unterricke zu tragen, die angeblich ver-
fithrerisch raschelten. Sie fingen an, ihr Haar zu locken, um sich ein »verlocken-
des« Aussehen zu geben, und sie griffen sogar zum Make-up. Welche Vorstellung
von Sexualitit hofften sie damit zu vermitteln? Der Zermarterung der Briiste, der
Verwendung raschelnder Unterwasche und bestimmter Formen von Make-up ist
gemeinsam, daB hier ein sinnlicher Reiz durch Vorkehrungen erzeugt werden soll,
die als solche von der Kleidung verdeckt werden oder, wie im Falle der Kosmetik,
das Gesicht verdecken. Niemand sieht die Ringe, solange man die Prau nicht nackt

70



sieht; die Unterrocke kann man zwar horen, aber nicht sehen. An die Stelle der
schiitzenden, abschirmenden Kleidung, wie sie in den Jahren um 1840 geldufig
war, trat um 1890 die attraktive Kleidung; dieser Wandel lief darauf hinaus, den
Kérper mit einer weiteren Deckschicht zu {liberziehen, aber unterhalb des sichtba-
ren AuBeren. Ein Symbol fiir die innere Freiheit des Gefiihls wie die Brustringe
war ja unsichtbar. Aber was fiir eine Vorstellung vom Korper der Frau mufite ein
Mann hegen, der das Rascheln von flinf Unterrocksschichten vernahm? Es wire
einleuchtend gewesen, wenn die Revolte gegen die Steifheit der Mode in den neun-
ziger Jahren des 19. Jahrhunderts zu einer Vereinfachung der Kleidung gefthrt
hatte; in Wirklichkeit jedoch wurde die Kleidung in diesem Jahrzehnt komplexer
und hedeutungstrachtiger. Sie befreite die Frauen nicht aus ihrer Beengung, son-
dern fiigte den zahlreichen Textilschichten noch eine weitere - sexuelle - Schicht
hinzu.

Warum war es so schwierig, die weibliche Mode zu vereinfachen? Wohl des-
halb, weil die Art, wie hier Sexualitit durch eine weitere Kleidungsschicht symbo-
lisiert wurde, durchaus in der Kontinuitét jener um die Jahrhundertmitte entstan-
denen Anschauungen lag, da ndmlich die Kleidung Ausdruck der Personlichkeit
ist.

Durchbohrte Brustwarzen, Unterricke, Kosmetika und dhnliches bildeten in den
neunziger Jahren einen Charakterkode, zu dem der Beobachter einen Schilissel
bendtigte. Ein Beispiel: Mitte der neunziger Jahre ging man davon aus, dadie An-
zahl der raschelnden Unterriicke einer Frau anzeigte, welche Bedeutung sie der ge-
sellschaftlichen Situation, in der sie gerade auftrat, beimalB. Wenn sie nachgerade
knisterte, dann hedeutete das, daB sie sich in allerbester Verfassung befand. Aber
leicht konnte sie auch tibertreiben, sich fiir ein bestimmtes gesellschaftliches Ereig-
nis allzu verftihrerisch herausputzen und damit zu verstehen geben, daB sie den
»Rangq der Ubrigen Beteiligten falsch beurteilt hatte. Mit solchen Nuancen umzuge-
hen und den Korper ins richtige Verhiltnis zur jeweiligen Situation zubringen, war
um 1890 nicht minder schwierig als um 1840.

Der Versuch, sich mit verborgenen Hilfsmitteln, wie Brustringen, Unterrocken
oder Parfiim, sexuell attraktiv zu machen, deutete auf einen eigenartigen anriichi-
gen Charakter hin. Die Frau, die sexuell freiziigig war, gehorte der Demi-Monde
an, galt als vornehme Prostituierte. Das ganze 19. Jahrhundert hindurch hatte man
den Gebrauch von Kosmetika mit der Welt der Kurtisanen in Verbindung gebracht.
In den neunziger Jahren waren am ehesten so berithmte horizontales wie Emilie
d’Alencon und La Belle Otero in der Verwendung von Salben und Parfums bewan-
dert. [...] In den neunziger Jahren wurden Kosmetika bereits in groBen Mengen pro-
duziert und in Frauenzeitschriften diskret angezeigt. Aber es trifft zu, daf die Ver-
wendung solcher Mittel, den Kérper anziehend zu machen, etwas Anriichiges, fast

Verbrecherisches an sich hatte. Hier eine Erinnerung von Gwen Raverat an die
neunziger Jahre:
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»Natiirlich griffen von der Natur weniger beglinstigte Damen diskret zum Puder, junge
Midchen jedoch nie. Und nie, niemals Rouge oder Lippenstift. Das schickte sich allein fiir
Schauspielerinnen oder jeine gewisse Art von Frauenc oder die libelste Sorte von »modi-
schen¢ Damen.g

Das Gefiihl, etwas Anriichiges, Verpontes zu tun, ist der Grund dafir, daB die biir-
gerlichen Frauen, die ihrem Korper einen sexuellen »Anstrich« gaben, diesen mig-
lichst unsichtbar zu machen suchten. Der Kérper sollte sprechen, allerdings insge-
heim. Die Kosmetik stellte den einzigen mutigen Widerstand gegen die viktoriani-
schen Sitten dar. [...]

Revolte wird unter solchen Bedingungen zur sozialen Devianz. Und deviantes
Handeln ist per se anormales Handeln. Freier Selbstausdruck, Devianz und Anor-
malitit - diese drei Kategorien {iberlagern einander, sobald die Offentlichkeit zu
einem Bereich wird, in dem sich die Persdnlichkeit offenbart. Im Thermidor sagte
der naturhafte Korper etwas dariiber, welches Aussehen die Menschen allgemein
auf der StraRe annehmen sollten; der Schock, den diese Fast-Nacktheit vielleicht
ausléste, wurde nicht so aufgefaBt, als hitte der incroyable oder die merveilleuse ein
Delikt begangen. Dagegen erwies sich um 1890 eine Frau oder ein Mann wie Oscar
Wilde erst durch eine Regelverletzung als frei. In einer Personlichkeitskultur be-
steht die Freiheit des einzelnen am Ende darin, daB er sich anders verhdlt und an-
ders aussieht als die librigen; Freiheit wird zum idiosynkratischen Selbstausdruck
und entwirft kein Bild mehr vom Zusammenleben der Menschheit als ganzer.

In einer Revolte dieser Art muB die Bedeutung der Selbstkontrolle zunehmen,
und zwar unmittelbar zu Lasten der Spontaneitat. Die Memoiren der Thermidoria-
ner berichten, wie zu ilirer Zeit das Leben auf den StraBen ausgesehen hat. Die Me-
moiren der Rebellen von 1790 berichten, welche Gefiihle sie mit ihrer Kleidung ver-
banden. Wenn der Thermidorianer sein AuBeres bewuBt kontrollierte, so ging es
ihm um die Parodie, um einen gesellschaftlichen Zweck; er wollte mit anderen iiber
sich selbst lachen. Die bewuBte Selbstkontrolle der Person 146t ein solches Treiben
kaum zu. Experimente mit der Kleidung sind gefdhrlich, weil sie stets auch etwas
iiher den Experimentierenden verraten.
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Finis Austriae

Claudio Magris

Von einem alten Wiener Hofbeamten wird das Bonmot berichtet: »Genau genommen
regierte Kaiser Franz Josef bis zum Tode von Johann StrauB.« Und in der Tat scheint
der letzte Abschnitt der habshurgischen Kultur zwischen zwei entgegengesetzten
Polen zu liegen, ndmlich zwischen dem wehmiitigen BewuBtsein des Untergehens,
das mit stummer Wiirde ertragen wird, und einem gedankenlosen, operettenhaften
Leichtsinn. Diese beiden Pole sind die zwei Seiten der Medaille und die zwei Gesich-
ter der letzten mitteleuropdischen [llusion. Durch das Greisenalter des wortkargen,
piinktlichen Kaisers erhélt der dsterreichisch-ungarische Verfall eine legendare
Note; er verkdrpert sich in der vergeblichen, erschiitternden Festigheit gegeniiber
allen Schicksalsschldgen, die die Donaumonarchie nacheinander zerbrickeln lassen.
»Mit bleibt doch nichts ersparte, in diesem, von Franz Joset bei Familientragddien
und politischen Schicksalsschldgen so oft ausgesprochenen Satz liegt das ganze pas-
sive Drama finis Austriae und zugleich die Suggestion einer mythischen Verwarid-
lung dieses Verfalls. Damit wird thm ein Mantel wiirdevollen, bﬂrokrati;,chen
PflichtbewuBtseins umgelegt. Gleichzeitig maskiert sich diese Welt und verhiillt den
eigenen Untergang mit iiberschdumender Lebensfreude, um in eine oberflichliche,
sorglose Sinnlichkeit zu fliichten. So wird aus der schlammig-gelben Donau die
blaue Donau, und aus der historisch-politischen Auflosung entflieht man in ein
fliichtiges, sentimentales, genuBfrohes irdisches Paradies. Die fleiBige Pedanterie
des Kaisers suggeriert den Mythos biirokratischer, schweigsamer Reserviertheit,
doch seine tressenverzierte Uniform und seine steife Etikette 6ffnen den Hofhillen,
Prunkkarossen und gldnzenden Offizieren Tiir und Tor. Literatur und Theater, Dich-
tung und Musik lassen das feinnuancierte, unverwechselbare Gesicht eines Wiens
der Walzer, der Liebeleien und der Lebensfreude entstehen, eine Belle époque, die
zwar weniger hemmungslos, dafiir aber um so tanzlustiger ist als die Pariser.

Die Idylle dieser Dimmerung der Monarchie ist die Operette, und viele unter-
irdische Faden ketten die frivole Banalitit der Libretti und die frohlichen, bezie-
hungsweise wehmiitigen Melodien an die Werke der reifsten Dichter dieser Litera-
turperiode, wie Schnitzler und Hofmannsthal. Das Ende kommt allmahlich immer
naher, die Probleme der Monarchie wachsen ins UnermeBliche, und so wird auch
die Flucht aus der Wirklichkeit in einen leichtsinnigen Hedonismus immer deutli-
cher. In dieser Hinsicht ist der Nervenddmon Johann StrauB die typischste
Stimme der Franz-josef-Zeit und eine der wirksamsten Stiitzen fiir das musikali-
sche Vergessen der habsburgischen Untertanen. Die Musik war, als unpolitischste
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Kunst, schon immer der Weg der Befreiung und Katharsis der Osterreichischen
Seele gewesen. »Osterreich ist zuerst Geist geworden in seiner Musik, schrieb Hof-
mannsthal spiter, als schon der erste Weltkrieg tobte. In den letzten Jahren der
k.uk. Monarchie wird nun dieser Versuch einer dsthetischen Befriedigung immer
intensiver und dréngender, breiter und allgemei-
ner, er steigt zum Volke herab und 145t damit
die siife Medizin oberflachlicher und leichter
zuginglich werden. Von Mozarts Heiterkeit und
Schuberts Idylle gelangt man zu Strauf3 und
Lehdr. Wien, die Vergnligungsmetropole, wird
auch zur Musikmetropole und durch die Verbun-
denheit und Vertrautheit zwischen Kunst und Pu-
blikum entsteht ein ganz eigenartiges kulturelles
Klima. Auch die groBen Musiker, wie Gustav Mahler und Richard Strauss tragen auf
ihre Weise zum raffinierten Glanz der francisco-josefinischen Zeit bei. Die Jahre, in
denen Mahler die Leitung der Hofoper innehat (1897-1907), bilden einen Héhe-
punkt dieser kulturellen Glanzzeit.

Die Operette ist der am unmittelbarsten und klarsten erkennbare Boden dieses
dekadenten Glanzes, die frohliche und zugleich wehmutserfilite Fabel der habshur-
gischen Kultur. Die Volker der Monarchie geraten in immer grofere Zwistigkeiten,
doch Johann StrauB komponiert farbenfrohe, folkloristische Idyllen, um dem habs-
burgischen Publikum den lieben Frieden nicht zu stéren. Im Zigeunerbaron (1885)
preist er den Ausgleich und die grotesken Eigenheiten der himmelstiirmenden,
iberquellenden magyarischen Seele, in Jabuka oder das Apfelfest den Zauber der
slawischen Welt. Die Operette ist die frische, heitere Antwort auf jede Sorge, die
den hahsburgischen Himmel umwolkt; so komponiert Anton Fahrbach zum groBen
Wiener Borsenkrach im Jahre 1873, der finanzielle Zusammenbriche und Selbst-
morde hervorruft, seine Krachpolka gegen die Spekulanten, und Strauf3 146t in der
Champagnerarie der Fledermaus die Sorgen des Augenblicks versinken.

In der Fledermaus (1873) verdichtet sich der sorglose, heitere Mythos des habs-
burgischen Niedergangs in seiner oberflachlichsten Form und kommt in spritzigen
Melodien und Gestalten zum Ausdruck, die mit den Figuren der zeitgendssischen
osterreichischen Literatur viele Berlthrungspunkte aufweisen. »Es lebe Champag-
ner der Erstels tont es am Hohepunkt des Fests. Die Muse dieser leichten, frohli-
chen Ekstase ist Seine Majestit der Schwips. In fast allen spiteren Operetten klingt
bei AktschluB der frohliche Ruf, gleichsam als Motto dieser Gesellschaft: Champa-
gner her! Diese Schwirmerei fiir stutzerhafte Uniformen, schine, etwas leichtferti-
ge Frauen und unwiderstehliche Leutnants bildet als Apotheose des Fleisches und
der Laune den Hohe- und SchluBpunkt des dsterreichischen epikureischen, katholi-
schen und apolitischen Heidentums. Doch selbst in der tibertriebenen Stilisierung
und komischen Entstellung enthiillen die Operettengestalten in ihrer Banalitit und

Handschrift von Johann Straufy
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Sentimentalitdt die Bestrebungen und das Philistertum einer ganzen Kultur, die
nur im Bereich des Vergniigens lebendig und dynamisch, der Empfindungs- und
Denkweise nach aber feudal ist. Zu dieser Zeit, da die deutsch-liberale Partei vor-
herrscht, die groBbilirgerlichen Familien Bestdtigung finden und der Geld-
mensch inden Salons an die Stelle der Adeligen tritt, die sich nunmehr auf das
Land zuriickgezogen haben, hat auch das Biirgertum eine aristokratische, feudale
Art, die Wirklichkeit zu sehen und zu geniefen. Die strenge protestantische Profit-
ethik findet in Osterreich keine Anhénger, an ihrer Stelle herrscht vielmehr stets
ein aristokratischer Prunk, der - anachronistisch geworden und jeglicher Funktion
beraubt - nur mehr die festliche, genieBerische Seite bewahrt. Adelige und Beamte
werden als frohliche, geldlose und ldcherliche Marionctten, als Frauenhelden wie
Graf Danilo in der Lustigen Witwe, gezeichnet, oder als Beschwipste, wie der Gefang-
nisdirektor in der Fledermaus. Es sind die Jahre, »da Operettenfiguren die Tragdodie
der Menschheit spielten¢, wie einer der schiirfsten Beobachter der habsburgischen
Welt, Karl Kraus, spiter sagt.

In der Fledermaus wird das Opium des Leichtsinns mit vollen Hinden verteilt:
»Gliicklich ist, wer vergiBt, was nicht mehr zu dndern ist¢. Im Klischee der banalen
Handlung belebt eine aufrichtige, zehrende Wehmut diese Sehnsucht nach Freude,
denn im Grunde stirbt mit den Operettenwalzern ein Stiick altes Europa, die Illusi-
on von Achtbarkeit und Harmonie des 19. Jahrhunderts. Nicht an das Unvermeidli-
che denken: mit diesem Wahlspruch nihert sich die Donaumonarchie derh Ende.
Die Traurigkeit dieses Verddmmerns muf selbst in die Operettenfréhlicﬁkeit ein-
sickern und wird zum zarten Gesplir fir die Vergénglichkeit. »Flieht auch manche
Illusion, die dir einst dein Herz erfreut, gibt der Wein dir Trostung schon durch Ver-
gessenheitle Das Empfinden der fliichtigen Freude und die lachelnde Entsagung
dieser Fliichtigkeit kennzeichnen das Zeitalter der Walzer und die Ssterreichische
Dichtung bis Hofmannsthal, der leise unter der unaufhaltsamen Verging-
lichkeit unddem unmerklichen Verbliihen seiner Marschailin leidet.

Diese Wehmut ist das Spiegelbild einer wesentlich sinnlichen Lebensauffas-
sung, die vollig im endlichen Bereich der Wiinsche und Empfindungen eingeschlos-
sen und unerlosbare Gefangene der Zeit ist. Keinerlei Verpflichtung, weder religit-
ser noch geschichtlicher Art, erlost das kurze irdische Abenteuer: es flieht im Ge-
genteil vor dieser Verpflichtung, und die Liebe wird zur rein sinnlichen Laune und
[lusion. Die beiden Heldinnen in der Fledermaus sind der weibliche Prototyp des
habshburgischen Fin de siécle. Adele und Rosalinde, das verfiihrerische Stuben-
midchen und die malizidse Herrin: diese beiden Leitfiguren der ésterreichischen
Literatur spiegeln die eigene prickelnde, sinnliche Eitelkeit wider. Das spottische,
scharfziingige Stubenmidchen Adele ist gewissermaBen die Synthese aller Stuben-
midchen, die die osterreichische Literatur erheitern. Line Spur kaprizigser Flatter-
haftigkeit und ein wenig Sentimentalitat, die die Liebeskomddie veredelt, so ist die
Circe der k.k. Welt ein liehenswertes, gutmiitiges und munteres Geschopt, das nie-
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manden in Unheil stiirzt, sondern kurzes Vergessen schenkt. In gutsituierten Héu-
sern fithrten reizende Stubenmidchen die jungen Herren in die Liebeskunst ein,
gleich wie bei Hof die Weckung und Erfiillung der Sehnsiichte junger Erzherzoge in
den Hénden einer erfahrenen Liebesdienerin lag. Diese miBbrauchten jungen Ge-
schipfe umgibt eine Art Stihnekomplex, der sie idealisiert und aus ihnen das Sym-
bol einer begehrlichen, fliichtigen Freude macht. Das »panem et circensesy, womit
die habshurgischen »Césaren« ihre Vilker besénftigen, beruht zum grofen Teil auf
dieser Sinnenfreude. Diese halb sklavische, halb dsthetische Beziehung zu einer
niedrigeren sozialen Stufe erhellt die ganze Struktur des Systems. Diese Zeit steht
auf dem ersten Blick vollig im Zeichen der Lust und der Flucht in das Vergnligen;
Makartas Blumenhouquets und seine dekorative, sinnenfreudige Malerei sind das
Spiegelbild dieser hedonistischen Wirklichkeitssicht, der es aber nicht an einem lei-
denschaftlichen Strehen nach Schénheit fehlt.

Auf scheinbar hoherer Ebene steht Rosalinde: die treu-untreue I'rau, die ein
Nichts vom Ehebruch abhélt, aber auch fallen lassen konnte, und deren Leben nach
dem Rhythmus einer veredelten, von leiser Wehmut durchzogenen Pochade
ablduft. Rosalinde liebt ihren Mann, ist aus einem Gemisch aus Laune und fast m{it-
terlicher Zirtlichkeit nahe daran, den Wiinschen ihres Anbeters nachzugeben, und
stellt den Betrug des Gatten mit malizigser Berechnung blo8. Das Thema Ehebruch
ist der Niederschlag eines weitverbreiteten sozialen Faktums und das Ergebnis
einer duBerlichen, formalistischen Art, menschliche und familidre Beziehungen ein-
zuordnen. Es umgibt die Frau des alten Osterreich - soweit man in ihr nach der
Logik allen konservativen Empfindens, nur eine Akteurin im Spiel der Liebe und
keine freie vollausgebildete Personlichkeit sieht - mit einer sinnlichen Note und
dem Hauch der Verginglichkeit. Im Grunde ist die Frau nur ein anziehendes Orna-
* ment dieser Welt, woflr sie sich mit boshafter Launenhaftigkeit, unvorhersehbaren
Ausbriichen und boccacciohafter List rdcht. Den Hohenflug der Liebe hindert eine
Schranke aus Frivolitdt und Skepsis. Operetten und hanale kleine Lustspiele spie-
geln bloB den vordergriindigen und genuBfrohen Aspekt dieser Situation, die Lie-
bende sagen laBt:

Hab’ ich nur deine Liebe

die Treue brauch’ ich nicht.
Doch bestimmt dieses Spiel aus Laune und Untreue, sanfter illusionsloser Erhdrung
und vornehmer Hinnahme der MittelmaBigkeit der Gefiihle ein unverwechselbares
stilistisches Klima in Schaffen der bedeutenden dsterreichischen Schriftsteller und
4Bt dort leichte, ruhelose und wehmutsvolle Frauengestalten entstehen, die die
etwas milde Atmosphére ihrer Kultur in sich tragen. Schnitzlers betrogene und un-
treue Frauen, Hofmannsthals Marschallin in ihrer Sinnlichkeit und Traurigkeit,
oder Arabella mit ihrer unvorhersehbaren Anziehungskraft. Das Problem der Treue
ist eines der Kernthemen bei Hofmannsthal und bildet seine ausweichendste,
fluchtgeneigteste, typisch dsterreichische Seite.
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Es ist kein Zufall, daB sich die Handlung der Fledermaus um ein Maskenfest
rankt, worin Knoten gekniipft und geldst werden, wo Mifverstindnisse entstehen
und alles gut ausgeht. Die I'reude an der Maske ist fiir diese Literatur bezeichnend;
bedeutet sie einerseits einen spielerischen Kunstgriff und gewissermafBen das
Faschingsmotto der Wirklichkeitsflucht, so erinnert sie doch andererseits an die
barocke Sehnsucht, sich zu verbergen, an eine Konzentration der Realitit als ver-
dnderlicher, ungreifbarer Schein und unstetes, in stindiger Verwandlung begrif-
fenes Spiegelspiel. Die Maskerade ist die operettenhafte Dimension des dsterrei-
chischen durch die etwas gezierte Anmut des Wiener Rokoko gemilderten barck-

ken Erbes, die einfiltige Folgerung aus der Auffassung vom Leben als grofem
Theater.
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Texte:

Bazon Brock: Asthetik als Erfahrung. Kéln 1977. Handlung: Klaus Zehelein und Juliane Votteler fir
dieses Programmheft. Norbert Linke: Strauff der Zweifler, der Entdecker und Uberwinder. In:
Johann StrauB. Unter Donner und Blitz. Begleithbuch und Katalog zur 251. Sonderausstellung im
Historischen Museum der Stadt Wien. Wien 1999. Franz Eder: Der Mensch Johann Straul. Ein Ver-
such iiber nichts als einen Musiker. Ebd. Brief Johann Strauf} in: Johann Strauf {Sohn). Leben und
Werk in Briefen und Dokumenten. Bd. HE. 1878-1886. Gesammelt und kommentiert von Franz Mai-
ler. Tutzing 1990. Hans Weigel: Johann Strauf3 oder Die Stunde der Operette. In: Ders.: Flucht vor
der GroBe. Sechs Variationen Gber die Vollendung im Unvollendeten. Graz, Wien, Kéin 1978. Arthur
Schnitzler: Anatol. Frankfurt/M. 1961, Thomas Gayda: Gliicklich ist, wer vergiBt... Die geschonte
Welt des Scheins und die soziale Realitéit rund um die Fledermaus. Originalbeitrag fiir dieses Pro-
grammheft. Egon Voss: »Das Singen ist gegen die Hausordnungg. Zur Rolle der Musik in der Fleder-
maus. Programmheft Die Fledermaus der Bayerischen Staatsoper Minchen. 1997/87. Juliane Votte-
ler: Maskierung. Originalbeitrag fiir dieses Programmheft. Moritz Cséky: Mehr als eine aernstge-
nommene Sinnloskeit aut der Bithnes. Kulturhistorische Bemerkungen zur Wiener Operette der
Jjahrhundertwende. In: OMZ 1/1999. Emile Zola: aus: Nana. Franklurt/M. 1987. Le Réveillon nach:
Ernst Decsey: Johann Strauss. Ein Wiener Buch. Stuttgart, Berlin 1922. Richard Sennett: Das Thea-
ter als Schauplatz des eigentlichen Lebens. Aus: Verfall und Ende des iffentlichen Lebens. Die
Tyrannei der Intimitiit, In: Silvia Bovenschen: Die Listen der Moden. Frankfurt/M. 1986. Claudio
Magris: Finis Austriae. In: Ders.: Der habsburgische Mythos in der dsterreichischen Literatur, Salz-
burg 1966.

Abbifdungen:

Lenbach, Karikatur, Wiener Schonheitsgalerie: Wilhelm Sinkovicz und Herwig Knaus: Johann
Straufl. Wien 1999. Fotografie, Fledermaus New York: Johann StrauB. Unter Donner und Blitz. Be-
gleitbuch und Katalog zur 251. Sonderausstellung im Historischen Museum der Stadt Wien. Wien
1999. »So tanzt man in Wieng Vorstadt-Amisement 1887: Hellmut Andics: RingstraBenwelt. Wien
1867-1887. Luegers Aufstieg. Wien, Miinchen 1983. Besetzungszettel Urauftithrung, Bild Genée: Fle
7i Wi Csd & Co. Die Wiener Operette. Ausstellungskatalog 91. Sonderausstellung Historisches
Museum der Stadt Wien. Zusammenstellung: Otto Brusati und Wilhelm Deutschmann. Wien 1985,
Schriftzug Wien: Robert Dachs: Johann Strauss. »Was geh’ ich mich an?l«. Glanz und Dunkelheit im
Leben des Walzerkonigs. Graz, Wien, Koln 1999,
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Barbara Aumiiller fotografierte wahrend der Klavierhauptprobe zur Stuttgarter Neuproduktion am
10. Januar 2000.
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Helene Schneiderman

Robert Gambill und Michael Ebbecke

Hellen Kwon und Robert Gambill

Hellen Kwon, Bernhard Schneider und Damen und Herren des Staatsopernchores
Hellen Kwon, Bernhard Schneider und Damen und Herren des Staatsopernchores
Gerd Lohmeyer und Tanzer des 1.TC Ludwigsburg

Hellen Kwon, Robert Gambill und Damen und Herren des Staatsopernchores

Jorg W. Wilsing und Gerd Lohmeyer

Helga Rés Indridadéttir, Jorg W. Wilsing und Gabriela Herrera

Robert Gambill und Roderic Keating

Hellen Kwon und Gerd Lohmeyer

Gabriela Herrera, Gerd Lohmeyer, Robert Gambill

und Damen und Herren des Staatsopernchores
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