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ABSTRACT

DAS PROBLEM DER SPRACHE BEI
HUGO VON HOFMANNSTHAL

By

Melanie Cordray

Hugo von Hofmannsthal (1874-1929) became famous
very early in life by writing poems which captured the
reader with their lyrical beauty and magic dreamlike lan-
guage. But soon after the turn of the century the poet
Hofmannsthal no longer wrote poems. Language as such had
gradually become problematic; he could no longer write
lyrics. Hofmannsthal looked for other literary genre to
express himself and experimented with the novel, drama,
and essay. However, the problem of the inadequacy of
language as a means of communication and self expression
constantly recurs in his works and is never completely
solved.

This dissertation treats some aspects of Hofmanns-
thal's scepticism towards language. By chronologically
analyzing some of his works, it becomes evident that the

problematic attitude towards language reflects a certain



Melanie Cordray

attitude towards life in general. The "Chandos-Krise"
proves to be a culmination of an existential crisis in
which a struggle for correct literary expression is the
most important aspect. By analyzing works written after
the "Chandosbrief" one finds that the author is trying to
supplement verbal expression by using different dramatic
means such as gesture, mimicry or silence. His collabo-
ration with Strauss made it possible to supplement the
literary work with the help of music.

An analysis of both versions of his last drama Der
Turm serves to show how the act of writing becomes more
and more difficult for Hofmannsthal and turns into a
struggle for the best known means of literary expression
in a world which he felt had forgotten him. This dis-
sertation wants to provide a new approach to Hugo von

Hofmannsthal the poet and the man.
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I. EINLEITUNG

Hugo von Hofmannsthal war zu Lebzeiten, aufer in
literarischen Kreisen, nur wenig bekannt. Sein fruher
Ruhm als Lyriker drang zwar kurz in die Offentlichkeit
wurde aber bald wieder vergessen. Literaturkritiker seiner
Zeit widmeten ihm einige Aufmerksamkeit, die sich jedoch
fast ausschlieflich auf sein fruhes lyrisches Werk bezog.
Erst Jahre nach seinem Tod begann man sich allmahlich fur
sein Gesamtwerk zu interessieren. Hofmannsthal hat sich
immer wieder gegen die einseitige Beschaftigung mit seinem
Fruhwerk aufgelehnt. In einem Brief an Rudolf Borchardt
schreibt er 1924:
Es ist das mot d'ordre der béswilligén und sonst fata-
len Litteraten geworden, mich auf mein Jugendoeuvre
festzulegen, und das was ich seitdem geleistet habe,
und was, alles.in a}lem, ?enn doch etwas ist, frech
und bewuft zu ignorieren.

Sein friher Ruhm hat lange sein spateres Werk beschattet.

Seitdem die funfzehnbandige Gesamtausgabe sowie
verschiedene Briefwechsel vorliegen, ist die Moglichkeit
gegeben, diesen Dichter und sein Werk in dessen ganzer
Vielschichtigkeit neu auszuwerten.

Mit dieser Arbeit soll ein Beitrag zur Hofmann-

sthalforschung geleistet werden, der nicht nur einen

bestimmten Ausschnitt seines Werkes betrachtet und dadurch



unbewufft oder bewufft die eine oder andere dichterische
Seite Hofmannsthals in ein besonderes Licht stellt, das

uns oft die Perspektive der Gesamtleistung nicht erkennen
lagt. Es soll hier im Hinblick auf das Gesamtwerk die
Benutzung und gedankliche Auswertung der Sprache untersucht
werden.

Fur Hofmannsthal war die Sprache nicht nur
dichterisches Gestaltungsmittel, sondern wurde als Phanomen
der menschlichen Mitteilung thematisch im Dichtwerk selbst
behandelt. Immer wieder bringt der Dichter eine gewisse
Sprachskepsis und Sprachnot zum Ausdruck. Sein Verhaltnis
zur Sprache ist und bleibt widerspruchsvoll. "Wahre
Sprachliebe ist nicht moglich ohne Sprachverleugnung"

(A 71), schreibt der junge Hofmannsthal. Diese Erfahrung
ist die Grundlage 2zu paradoxen Losungen des Sprachproblems.
Meist drickt der Dichter groBe Skepsis der Sprache gegenuber
aus; ab und zu jedoch, in Augenblicken ungehemmten
dichterischen Schaffens, spricht er ihr Offenbarungskraft
zu.

Es soll in dieser Arbeit gezeigt werden, wie sich
der Dichter im Fortschreiten seines Schaffens mit der
verschiedenen Aspekten der Sprache auseinandersetzte.
Anhand seiner Dichtung und Briefwechsel sowie anhand
dessen, was uUber Hofmannsthal selbst bekannt ist, soll

eine Relation von Sprach- und Lebenseinstellung aufgezeigt

wer-den.



Es gibt zahlreiche literaturkritische und
sprachanalytische Arbeiten, die das Problem der Sprache
bei Hofmannsthal in einzelnen Punkten mehr oder weniger
eingehend behandeln und zu den verschiedensten Ergebnissen
kommen. Einige der wenigen Arbeiten, die sich direkt mit
dem Aspekt der Sprache im Werke Hofmannsthals auseinander-

setzen, wurden von Sibylle Bauer, Hugo von Hofmannsthal,

zusammengestellt. Hierzu gehoren Sprachverleugnung und

Mantelsymbolik von Paul Requadt. Das Sprachproblem wird

anhand der symbolischen Bedeutung des Mantels analysiert.
Wolfram Mauser untersucht in seinem kurzen Essay

Daseinsunmittelbare Sprache den Gebrauch einzelner Worte

und erwahnt die Bedeutung der Gebarde. Am interessantesten
ist Richard Brinkmanns erweiterte Fassung seiner Tubinger

Antrittsvorlesung uber Hofmannsthal und die Sprache. Es

handelt sich um das Aufzeigen einiger Aspekte der
Sprachproblematik. Unter anderem wird auf das Verhaltnis
von Sprach- und Existenzkrise bzw. Kulturkrise hingewiesen.
In diesen kritischen Untersuchungen wird Hofmannsthals
Werk als fertige Dichtung in Betracht gezogen, und der
Dichter selbst geht als Schaffender aus dem Blickfeld
verloren.

In der hier vorgelegten Dissertation soll neben
de r Betrachtung verschiedener Phanomene der Sprachskepsis
Ho fmannsthal als Mensch und dichterisch Wirkender immer

im Vordergrund bleiben. ELs soll deutlich gemacht werden,



wie dem Dichter aufgrund seiner Einstellung der Sprache,
der Zeit und sich selbst gegenuber das Dichten allmahlich

zum schweren Handwerk wird.



IT. ALLGEMEINES ZUR SPRACHE

Die Menschheit ohne Sprache ist unvorstellbar,
denn die Sprache ist die Voraussetzung der menschlichen
Entwicklung auf allen Lebensgebieten, und sie ist zudem
Ausdruck einer Gemeinschaft, die durch sie erst ermdglicht
wird.

Wahrend die Umgangssprache in erster Linie der
Mitteilung dient, so hat die Dichtersprache doch neben
der Mitteilung die Aufgabe, aus sich selbst heraus als
kunstlerisches Mittel zu wirken.

Wir benutzen den Sprachschatz unbewuft und als
etwas Selbstverstandliches. Die Sprache kommt als solche
nur dann zur Sprache, wenn uns fur einen bestimmten Ge-
danken oder ein Gefihl die Sprache fehlt oder zum Bei-

spiel, wenn wir eine fremde Sprache erlernen wollen. Dann
verliert die Sprache auf einmal ihre Selbstverstandlichkeit
als unbewuBte Funktion, und wir erkennen, daf selbst die
Sprache mit ihrem anscheinend unbegrenzten Wortschatz
mi tunter der Wirklichkeit nicht gerecht zu werden vermag.
Aber die wenigsten von uns sind Dichter, und daher kommt
es uns nicht so sehr darauf an, ob wir ein bestimmtes
Gefihl auch wirklich in seiner urspringlichen Echtheit

ausdricken konnen. Fur die meisten von uns trifft zu,



was Karl Kraus behauptet: "Man lebt so entfernt von der
Sprache und glaubt, weil man sprachen kann, sprechen zu
konnen."

Wir bedienen uns der Umgangssprache so gut wir
konnen, und fur den alltaglichen Gebrauch reicht sie auch
gewohnlich aus. Diese Umgangssprache ist jedoch weit von
einer eindeutigen Bestimmung des Wortgebrauches entfernt,
und indem der einzelne die Sprache benutzt, nutzt er sie
auch zugleich ab. "Unsere hochsten Dichter allein . . .

gebrauchen unsere Sprache sprachgemaB," (P IV 437) schreibt

Hofmannsthal. Bevor weiter auf das Verhaltnis des Dichters

zur Sprache eingegangen wird, sei zunachst der Baustein
der Sprache betrachtet: das Wort und das durch sinnvoll
zusammengestellte Worte entstehende Gesprach.

Ein jeder weif, daB gegebene Worte mitunter sehr
schwerwiegend sein konnen, nicht so schwerwiegend wie die
Tat, aber doch oftmals ausreichend, um uns, wie man im
Volksmund sagt, in des Teufels Kuche bringen zu konnen.
"Nicht ein Wort, nicht eines Blickes / Ungreifbares Nichts
ist je / Ungeschehn zu machen . . ." (G 266) Mit Worten
treten wir in Verbindung zu anderen. Wir teilen uns mit,
wir fragen, antworten, versprechen, schworen, fluchen,
beten, bitten und verzeihen. Durch die Handhabung der
Worte, durch unsere Rede charakterisieren wir uns selbst.
Und wenn wir einmal durch Nachlassigkeit im Sprachgebrauch

€inen negativen Eindruck in anderen Menschen erweckt haben,



so ist es schwierig, dies wieder gut zu machen, denn Worte
wiegen schwer. Auch Hofmannsthal hat diese Erfahrung
gemacht: "Worte gibts, die treffen wie Keulen. Doch
manche / Schluckst du wie Angeln und schwimmst weiter und
weiBft es noch nicht." (G 90) Die Tragweite und Konsequenz
eines Wortes kann vielmals nicht vom Sprecher ermessen
werden. Deshalb gibt Hofmannsthal den Rat: "Seid behutsam
in sechs Fallen: Wenn ihr sprecht, sprecht die Wahrheit;
wenn ihr etwas versprecht, haltet es . . ." (A 49) Leider
benutzen wir die Worte unserer Sprache, auch bedeutungsvolle
Worte, oftmals mit groBer Leichtigkeit: wir nehmen ihnen
den Ernst und die eigentliche Tragkraft, die Echtheit ihres
Bedeutungsgehaltes. Dadurch wird die Sprache gefahrdet.
Sie sollte einzig als Kommunikationsmittel, nicht aber als
Trager der Verleumdung und Unwahrheit benutzt werden, denn

Es schwindet alles, alles gleitet hin,

Dein Leib bleibt dir nicht treu, kaum bist dus noch,

Doch daB du deine Lippe hast befleckt,

Das bleibt, und war die Lippe weggeschwunden.

(G 373)
Hofmannsthal erkannte die Plattheit der Sprache, zu der
sie durch die Menschen entwirdigt wurde: "Wir haben kei-
nen allgemeingiltigen Gesprachston mehr, weil wir keine
Gesellschaft und kein Gesprach, weil wir keinen Stil und

keine Kultur haben." (P I 19) Sprach- und Kulturzerfall

hangen eng miteinander zusammen.



Die Sprache ist die Brucke zu anderen Menschen.

Aber diese Bricke ist nur tragbar, wenn der einzelne nicht
nur reden, sondern auch zuhoren will, denn ein echtes
Gesprach kommt nur im Wechsel von Reden und Zuhoren
zustande. Sind die Sprecher nicht auch zugleich aufmerksame
Zuhorer, so reden sie entweder aneinander vorbei oder
monologisieren. Beides ist in den frihen lyrischen
Dramen Hofmannsthals der Fall. Hier stehen die Hauptpersonen
isoliert, denn die Sprache dient ihnen nicht zur menschlichen
Kontaktaufnahme, sondern fordert die Abkapselung der
AuBenwelt gegeniber. Die Personen sind sich ihrer
sprachlichen Sonderstellung bewuft und beneiden diejenigen
Menschen, die fest im Alltagsleben verwurzelt sind und
seine Sprache sprechen:

Sie k§nnen sich mit einfachen Worten,

Was notig zum Weinen und Lachen, sagen.

Mussen nicht an sieben vernagelte Pforten

Mit blutigen Fingern schlagen. (G 201)

Hier spricht Claudio in Tor und Tod, der keinen AnschluB

an das Leben finden kann.

Es gibt kaum einen Dichter, der nicht irgendwann
wahrend seiner Schaffenszeit die Aussagefahigkeit der
Sprache angezweifelt hatte. Selten aber findet sich ein
Dichter, der die FragWﬁrdigkeit der Sprache thematisch
sO bewuBt in den Vordergrund stellt, wie das bei
Hofmannsthal der Fall ist. Schon Dichter friherer

literxarischer Epochen bekunden hin und wieder Unsicherheit



inbezug auf sprachliche Gestaltungsmoglichkeit. Novalis
schreibt in diesem Zusammenhang: "Es muf noch viele
Worte geben, die ich nicht weif: wiBte ich mehr, so
konnte ich viel besser alles begreifen."3 Uber Herder
schreibt Hofmannsthal in diesem Zusammenhang: ". . .
sehen wir den gleichen Schatten der Resignation nicht
auch ihn Uberfliegen, wenn er, der getraumt hatte wie
einer (groBer Geist) von einer alles sagenden Sprache,
der gerungen hatte wie einer (groBer Geist) und mit
Riesenkraften, den Weg zu weisen, wie das Unendliche, ja
das schlechthin Unsagliche ware in Worte zu drangen -
horen wir um die gleichen Jahre nicht auch aus seinem
Munde . . . solche Worte: 'Gib mir die Gebarde, sie ist
mehr als Worte.'" (P IV 25,26)

Mit der wachsenden Sprachskepsis hangt ein
wachsendes MiBtrauen der realen Welt gegeniber zusammen,
das um die Jahrhundertwende und zu Anfang des 20.
Jahrhunderts von vielen Dichtern zum Ausdruck gebracht
wird (z.B. Rilke, Malte; Kafka, Urteil; Expressionisten).

Das Verhaltnis zur Sprache wird wesentlich von dem
Verhaltnis des Dichters zum Leben und seiner Stellung in
der Gesellschaft bestimmt. Der einzelne, der keinen
Kontakt mehr zum Mitmenschen.sucht oder finden kann, ist
auch nicht mehr Meister der Sprache und des Gesprachs.
So zum Beispiel die Menschen in den fruhen Dramen

Hofmannsthals. Sie beherrschen gar nicht mehr die
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herkommliche allgemeine Umgangssprache, sondern sprechen
eine Dichtersprache, die nicht auf ein Gegenuber
ausgerichtet ist und sich nicht zum Gesprach eignet.
Karl Kraus, beschreibt in seinen uUberaus kritischen
Schriften die Symptome des Kultur- und Sprachzerfalls
seiner Zeit:
In mir emport sich die Sprache selbst. Tragerin des
emporendsten Lebensinhalts, wider diesen selbst. Sie
hohnt von selbst, kreischt und schuttelt sich vor
Ekel. Leben und Sprache liegen einander in den
Haaren, bis sie in Fransen gehen, und das Ende ist
ein unartikuliertes Ineinander, der wahre Stil
dieser Zeit.

Diese Stillosigkeit beunruhigte auch Hofmannsthal und war

mit der Anreger seiner Sprachproblematik. Dieses Thema

wird vor allem im Schwierigen behandelt.

Die Erkenntnis, déB das Erfassungsvermogen der
Sprache seine Beschrankungen hat, ist von den meisten
Dichtern irgendwann zum Ausdruck gebracht worden. Denn
jeder individuell denkende Mensch stoBt friher oder
spater in einen Gedankenbereich vor, der sprachlich
nicht mehr zu realisieren ist. Die Sprachskepsis bezieht
sich aber nicht nur auf die Tragweite der Sprache selbst,
sondern betrifft auch das einzelne Wort an sich. Das
Wort als Trager einer definitiven Bedeutung wird in dieser
Funktion angezweifelt. Es ist vielmehr unprazis, abgenutzt
und letzten Endes in seiner Vieldeutigkeit fur einen
Dichter unbrauchbar. Hofmannsthal bemerkt hierzu: "Mir

ist manchmal, als ob alle Worte, die's gibt, nur dazu da
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waren, daB man sich damit verwirrt." (L II 94) Versagt
sich die Sprache dem Dichter, so wird er skeptisch, denn
ohne sprachliche Erfassung geht alles Erdachte schlieBlich
wieder verloren. Diese Erfahrung druckt Stefan George in
seinem viel zitierten Gedicht "Das Wort" aus, wo es am
Ende heift: "So lernt ich traurig den verzicht: / Kein
ding sei wo das wort gebricht." Mit diesem Verzicht
wird zugleich die Bedeutung der Sprache und die
Abhangigkeit des Dichters von ihr anerkannt und akzeptiert.
Eine derartige Sprachnot verbunden mit Sprachskepsis
fuhrt entweder zu einem Versuch ihrer ﬁberwindung, indem
der Dichter nach neuen sprachlichen Ausdrucksmoglichkeiten
sucht, oder sie, wenn notig, selbst formuliert, wie es
zum Beispiel bei Klopstock und den Romantikern der Fall
war - oder sie fuhrt den Dichter zur Resignation, wie im
Falle Rimbauds, der schon mit 20 Jahren zu schreiben
aufhorte.

Sprachresignation kann sich auch auf andere
Weise ausdricken, indem der Dichter die Worte als Spielballe
seiner Imagination benutzt, sie ihrer Gehaltsbedeutung
entbloBft und sie nur noch als Ton- und Bildsymbole verwendet,
wie man es in Gedichten verschiedener moderner Lyriker
findet (z. B. bei Benn, Enzensberger, Celan). Der kausale
Zusammenhang der Worte ist mutwillig zerbrochen worden,
und eine gehaltliche Aussage ist nicht mehr moglich und

auch gar nicht vom Dichter beabsichtigt. Resultat dieses
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neuen Konzepts der Dichtung ist zum Beispiel das, was Benn
das "absolute Gedicht" nennt,
das Gedicht ohne Glauben, das Gedicht ohne Hoffnung,
das Gedicht an niemanden gerichtet, das Gedicht aus
Worten, die Sie faszinierend montieren.
Ein dichterisches Werk, das auf diesem Grundsatz fundiert,
kann schon nicht mehr als Dichtung im konventionellen Sinn
bezeichnet werden. Hier hat die Sprache ihre eigentliche
Funktion, namlich die der Vermittlung zwischen Menschen,
verloren. Sie wird selbst ad absurdum gefihrt.

Auf diese Dichter des Expressionismus und der
Moderne, die die herkodmmliche Sprache und literarische
Form als ungenugend verwerfen, weist schon Hofmannsthal
mit seiner Sprachskepsis. BAber bei ihm fuhrt diese
Skepsis niemals zu solch radikalen Neuerungen. Er steht
mit seiner Dichtung an einer Zeitenwende und 13Bt sich
keiner literarischen Stromung zuordnen. Sicher ist er
sehr der literarischen ﬁberlieferung verpflichtet, denn
nahezu alles, was er schrieb, beruht auf literarischem
Erbe. Erst seine sprachliche und gedankliche Verarbeitung
gaben dem Uberlieferten wieder einen ganz neuen Wert.

Hofmannsthal hat zwar niemals den Zweifel am Wort
Uberwunden, aber er hat sich dennoch immer wieder der
Sprache anvertraut, denn nuf durch die Sprache findet
der Dichter zum Mitmenschen. Daran lag es Hofmannsthal
in erster Linie. Er wollte gehdrt werden und mit keinem

seiner Werke in der Isolation verbleiben. Er schrieb
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nicht wie sein Zeitgenosse George fur einen kleinen
Leserkreis ausgesuchter Interessenten, sondern fir das
allgemeine Publikum.

Hofmannsthal hatte einen Uberlieferten literarischen
Stoff vor sich, dem er mit Hilfe der Sprache etwas Neues,
Eigenes geben wollte. Er lebte als Dichter durch die
Spiache und stellte mit ihr Menschen dar, die diese
Sprache selbst wieder benutzten. Wenn in dieser Arbeit
Hofmannsthals Sprachproblematik behandelt werden soll, so
wird schon jetzt einsichtig, daB die Sprache auf zwei
Ebenen betrachtet werden muB. Es soll untersucht werden,
inwieweit der Dichter selbst bei seiner Arbeit die Grenze
des sprachlichen Ausdrucks erfahrt und ferner, wie sich
die Sprachskepsis in den einzelnen dichterischen Gestalten
verdichtet. Beide Gedankengange gehen ineinander uber,

kOonnen also nicht einzeln betrachtet werden.



III. SPRACHTON ALS AUSDRUCK EINER BESTIMMTEN

LEBENSEINSTELLUNG

Das Fruhwerk Hofmannsthals ist im groBen ganzen
ein lyrisch bestimmtes und beschaftigt sich wiederholt
mit dem Stadium der Praexistenz und ihrer Problematik.
Diese Problematik wird dann akut, wenn der Zustand der
Praexistenz nicht mehr unbewuft und unreflektiert ist,
sondern objektiviert wird. Im Frihwerk wird mit voll-
endetem sprachlichen Ausdruck die Notwendigkeit des
ﬁbergangs von der Praexistenz in die Existenz dargelegt.
Zum praexistenziellen Zustand gehdrt eine vollendete, aus
dem Unbewuften kommende, unreflektierte magische Sprache,
die jedoch wie die Praexistenz selbst fragwirdig wird,
weil sie am eigentlichen Leben Qorbeigeht und nur auf
Verblendung und Bezauberung hinzielt. Sobald Hofmannsthal
Uber die asthetische Faszination des magischen Sprechens
nachdenkt, ist dieses Sprechen als solches nicht mehr mog-
lich, denn es kann wie die Praexistenz selbst nur als
etwas Unreflektiertes bestehen.

Bei der Lektlire des Frihwerkes, hauptsachlich den
lyrischen Dramen, wird deutlich, daB eine bestimmte
Lebenseinstellung einen ihr angemessenen Sprachton bedingt.

Es soll in diesem Kapitel gezeigt werden, warum der junge

14



15

Hofmannsthal den lyrisch - magischen Sprachton aufgibt und
sich aufgrund einer neuen Lebensauffassung um ein
Kommunikatives Sprechen bemuht.

"Dein Wort hat uns berauscht und nicht der Wein"
(G 154), sagt Fortunio zu Andrea in Hofmannsthals erstem
dramatischen Werk Gestern. So wie Andrea seine Freunde
durch Worte berauscht, so begeistert auch der junge
Hofmannsthal seine Zeitgenossen mit Versen und lyrischen
Dramen, die eine vollige Beherrschung der Sprache
offenbaren.

In seinem Gedicht Vorfruhling steht es deutlich,

daB dem Dichter die Sprache in diesen Versen ganz zu
Dienste stand. Im Augenblick der dichterischen Intuition
hat er sich ganz dem Klang und Bilderreichtum der Sprache
hingegeben. Sie l3uft vollig zwanglos dahin, alles
verbindet sich zu einer einzigartigen Musikalitat und
Harmonie. Alliteration und Assoziation ergeben sich wie
von selbst.

Fruihreif und altklug erscheint Hofmannsthal in
seinen ersten Gedichten und besitzt doch auch zugleich
noch die Unkompliziertheit der Jugend. Gerade deshalb
kann er dem Wort noch ganz vertrauen. Es dient ihm nicht
in erster Linie zur begrifflichen Unterscheidung, sondern
wird zum Ausgangspunkt des lyrischen Sprechens, das es
durch seine bildlichen sowie klanglichen Assoziationen

anregt:
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Das Wort, das Andern Scheideminze ist,
Mir ists der Bilderquell, der flimmernd reiche.
(G 471)

Hoffmannsthal schreibt in Poesie und Leben, "daB ein
Gedicht ein gewichtloses Gewebe aus Worten ist, die
durch ihre Anordnung, ihren Klang und ihren Inhalt,
indem sie die Erinnerung an Sichtbares und die
Erinnerung an Horbares mit dem Element der Bewegung
verbinden, einen genau umschriebenen, traumhaft
deutlichen, flichtigen Seelenzustand hervorrufen,
den wir Stimmung nennen." (P I 265)

Als der Dichter "Vorfrihling" niederschrieb, hat er

sicher nicht an der unbegrenzten Ausdrucksmoglichkeit der

Sprache gezweifelt. Die Worte kamen ihm mehr oder weniger

unbewuft, und das Gedicht entstand in erster Linie auf

Grund der Intuition und nicht der Kontemplation. Es

entstand in einem Augenblick der inneren Erleuchtung,

"und diese Augenblicke
sind die Geburten der vollkommenen Gedichte, und die
Moglichkeit vollkommener Gedichte ist ohne Grenzen
wie die Moglichkeit solcher Augenblicke. Wie wenige
gibt es dennoch, wie sehr wenige. Aber daB ihrer
Uberhaupt welche entstehen, ist es nicht ein
Wunder?" (P II 96)

Der junge Hofmannsthal hatte viele dieser genialen Augen-

blicke, in denen Gedichte von sprachlicher sowie formaler

Vollendung entstanden.

Viele seiner fruhen Verse wirken in erster Linie
durch ihre sprachliche Gestaltung. Sehr bezeichnend
hierfliir ist das Gedicht "Erlebnis":

Mit silbergrauem Dufte war das Tal
Der Dammerung erfillt, wie wenn der Mond

Durch Wolken sickert. Doch es war nicht Nacht . . .
(G 8)
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Die magische Kraft der Worte betdrt hier den Schreiber in
gleichem MaBe wie den Zuhdrer. Die Freude am Bildlichen
und Klanglichen der Sprache fihrt dahin, daf sich die ma-
gische Kraft des Wortes vor seine gehaltliche Aussage
stellt. Der Leser kann sich gar nicht eigentlich auf den
Inhalt konzentrieren.

Hofmannsthal wahlt flir seine Lyrik ganz bewuft eine
Sprache, die der Alltagssprache so fern wie mdglich ist und
begrindet dies in seinem sehr aufschlufreichen Essay Poesie
und Leben aus dem Jahre 1896. Hier heift es ganz im Sinne
Stefan Georges und seines Dichterkreises: "Es fihrt von
der Poesie kein direkter Weg ins Leben, aus dem Leben

keiner in die Poesie." (P I 263) Alle weiteren Erdrterungen
dieses Essays sind Folgerungen dieser ﬂberzeugung des
jungen Hofmannsthal von der Unvereinbarkeit von Kunst und
Leben. Der Dichter auBert sich hier mit sprachlicher
Genialitidt, die oft den Ton der Uberheblichkeit zeigt.

Flir ihn ist nur der ein wahrer Dichter, der "Kunstler in
Worten" (P I 265) ist. "Der Mutigste und der Starkste ist
der, der seine Worte am freiesten zu stellen vermag; denn
es ist nichts so schwer, als sie aus ihren fasten, falschen
Verbindungen zu reifen. Eine neue und kithne Verbindung von
Worten ist das wundervollste Geschenk fur die Seelen."

(P I 265) Mit diesen Worten weist Hofmannsthal auf den

Expressionismus. Es wird sich jedoch zeigen, daB er seine

Einstellung in spateren Jahren andert.
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Zunachst einmal entwickelt der Dichter auf Grund
dieser zitierten ﬁberlegungen den magischen Sprachton, ein
Sprechen auf hoherer Ebene. Es entspricht ganz der Stellung
des Dichters. Er uUberblickt das Leben, sieht es aus einer
ganz anderen Perspektive. Seine Position als Dichter ver-
gleicht Hofmannsthal oft mit dem Flug des Adlers: ". . .
des Tieres hochste Gewalt und Gabe fuhlte er auch in seine
Seele fliefen . . . Er ahnte, daB ein Blick von hoch genug
alle Getrennten vereinigt und daB die Einsamkeit nur eine
Tauschung ist." (E 162)

Aber um diese alles uUberblickende Sicht zu erlangen,
braucht der Dichter einen enormen geistigen Kraftaufwand,
und wiederum dient der Adler, dies 2zu symbolisieren:

Der Agler kann nicht vom flachen Boden wegfliggen; er
muf muhselig auf einen Fels oder Baumstrunk hupfen:
von dort aber schwingt er sich zu den Sternen. (A 37)

Das ist gerade das Privileg des Dichters, da er
groBfere Zusammenhange ahnt und sie in genialen Momenten
sprachlich erfassen kann. Im Gedicht "Ein Traum von
groBer Magie" sieht sich Hofmannsthal selbst in diesem
allmachtigen Magier. Beide stehen uUber dem Leben und
benutzen es doch zugleich als Substanz ihres Schaffens.
Der Magier beherrscht durch Gebardendie Welt, der Dichter
tut es mit Worten. Mit Hilfe seiner magischen Sprach-
weise erhebt er die begriffliche Wirklichkeit auf eine

hoéhere Stufe und macht sie somit zur dichterischen Wirk-

lichkeit. Dieses Wirken bezeichnet Hofmannsthal als



19

"Augenblicke der Macht" (A 238). Die dichterische Wirk-
lichkeit ist oftmals eine Traumwirklichkeit. Viele fruhe
Verse beschworen eine Traumwelt, in der sich der Dichter
gedanklich mit allen Aspekten des Lebens sowie dessen
Grenzsituation, dem Tod, beschaftigt. Fur derartige poe-
tische ﬁberlegungen scheint eine magische Sprache allein
angemessen.

Uber die Magie schreibt Karl Pestalozzi:

Die Magie sucht den Moment der Mitteilung aus der
Sprache v6llig auszumerzen. Sie verunmoglicht jedes
Gesprach und bleibt immer monologisch, da sie die
Wahrheit durch Schonheit und nicht durch Wirklichkeit
zu erreichen sucht.®
Die magische Sprache will uUberwdltigen, nicht uberzeugen.
Sie ist kein soziales Organ sondern ein individuelles und
verstoft somit gegen die Aufgabe der Sprache, die im
Dienst des Lebens steht. Mit dem Losldsen vom magischen
Sprachen Hand in Hand geht ein Zurickfinden ins aktive
Leben.

Nicht nur in Hofmannsthals fruhen Versen, sondern
auch in seinen lyrischen Dramen finden wir magisches
Sprechen. Fast alle Hauptpersonen sind in diesem Sprachton
befangen, und solange sie nicht zur begrifflichen alltags-
sprache finden, gelingt auch nicht der ﬁbergang von der
Praexistenz zur Existenz. Der Sprachton reflektiert also
€ine bestimmte Lebenseinstellung.

Die Gefahr, die dieses magische Sprechen mit sich

bITingt, erkennt Hofmannsthal schon sehr bald, ohne sich
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jedoch zunachst der Magie des Wortes entziehen zu kodnnen.
1891 schreibt er:

Verstehn, Gestalten, Kunstler sein, wozu?

Wozu denn Leben? und wozu die Kunst?

Erlogenes an Erlogenes, Wort an Wort

Wie bunte Steinchen aneinanderreihn!

Was wissen wir, wodurchs zusammenhalt;

Und muB es so und kann nicht anders sein?! (G 492)
Schon in diesen fruhen Versen klingt eine Problemstellung
inbezug auf Dichter, Kunst und Leben an, die in spateren
Werken immer wieder auftritt. Im gleichen Gedicht wird
auch die Verpflichtung des Dichters gegeniber dem Leser
erwahnt. Hofmannsthal versucht trotz aller Zweifel seine
Dichtung zu rechtfertigen, denn er wollte ja mit ihr eine
Aufgabe erfullen:

Daf mich bei deiner trostverschlossnen Angst

Ein seltsam dumpfes Mitleid hat durchwihlt.

Und daB ich, selber ohne Trost und Rat,

Dich trodsten wollte, wie ein Kind ein Kind,

Das nichts von unverstandnem Kummer weif,

Von Dingen, die unfafbar in uns sind. (G 492)
Kommunikation mit dem Mitmenschen wird gesucht. Der Dich-
ter weif, man will ihn horen, und seine groBte Verfeh-
lung wdre es, wenn er nicht wahrhaftig ware.

Sag nie mehr, bei deiner Seele!

Als du spurst. Bei deiner Seele!

Tu nicht eines Halms Gewicht

Mit verstelltem Mund hinzu:

Dies ist so ein Punkt, wo Rost

Ansetzt und dann weiterfriBt. (G 267)

Das Wort birgt in sich eine Verantwortung. Hofmannsthal

erkennt und erfahrt in seinem eigenen frihen Schaffen die

Gewalt der Worte. Im Zusammenhang hiermit wird auch seine
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wachsende Abneigung Stefan George gegenuber verstandlich.
George hatte die Sprache so in der Gewalt, dag er durch
sie die Macht eines Verfiuhrers der Menschen gewann.

Von seinen Worten, den unscheinbar leisen,

Geht eine Herrschaft aus und ein Verfihren,

Er macht die leere Luft beengend kreisen,

Und er kann toten, ohne zu berihren. (G 502)
Dieser Herrschaft eines Magiers, die George uber die
Sprache sowie seine Zuhorer zu haben schien, versucht
Hofmannsthal auszuweichen.

Aber auch er selbst kann in seinen frihen versen

und Dramen sprachlich und gedanklich nicht auf dem Boden

der konkreten Realitat verweilen. Er denkt sich immer

wieder in eine Art Traumwelt hinein.

Zum Traume éag ich: "Bleib bei mir, sei wahr:"
Und zu der Wirklichkeit: "Sei Traum, entweiche!"
(G 471)

Mit Hilfe der Sprache wird einem irrealen Gedankengut
Wahrhaftigkeit gegeben, wahrend die Wirklichkeit sprachlich
in eine traumhafte Sphare enthoben wird. Auf diese Weise
druckt sich ein reales Erleben poetisch so aus:

Schimmernd gieft die Ampel Dammerwogen um dich her,

Leise kommt der Orchideen Duft geflogen um dich her

Aus den bunten, schlanken Vasen; und der Spiegel
streut die Strahlen,

Die er, wo der Schimmer hinfallt, aufgesogen, um
dich her.

Auf dem Teppich, der zu FuBen, spielt der Wider-
schein des Feuers,

Zeichnet tanzend helle Kreise, Flammenbogen um
dich her;

Und die Uhr auf dem Kamine, die barocke, zierlich
steife,

Tickt die Zeit, die suUBvertraumte, wohlgewogen um
dich her. (G 475)
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Hier betritt der Dichter das Reich der Phantasie, das mit
Hilfe der Sprache zur dichterischen Wirklichkeit wird.
Seine Gedanken werden durch die Sprache angeregt. Sie hat
grofe Suggestivkraft und wird in diesem Gedicht eher um
ihrer selbst willen benutzt als zur Realisierung wesent-
licher Gedanken.

In seinem Gesprach uUber Gedichte (1903) rechtfertigt

Hofmannsthal rickblickend das, was er in seinen eigenen fru-
hen Versen sprachlich sowie gedanklich verwirklicht hatte,
namlich poesie als Bezauberung. Das magische Sprechen wird
hier als einzig moglicher Ausdruck einer seelischen Er-
fahrung verstanden, die zur poetischen Verwirklichung
drdngt. Das magische Sprachen ist allerdings nur dann ge-
rechtfertigt, wenn es dazu dient, den Leser zu grdBerer
Einsicht des Daseins zu fuhren und ihn "unaufhdrlich zu
verwandeln" (P II 89). Es ist wichtig zu bemerken, dag
diese Analyse der poetischen Sprache nach der Chandos-
Krise entstanden ist, also zu einer Zeit, da sich Hof-
mannsthal dem Genre der Lyrik nur noch gelegentlich zu-
wandte, sondern vielmehr in Prosasticken und Dramen seine
Gedanken zu verwirklichen suchte. Hofmannsthal bringt in
dieser Auswertung der lyrik einige aliBerst interessante
Gedanken zum Ausdruck, die jedoch zur Zeit der Entstehung
seiner frithen Gedichte sicher noch nicht alle konzipiert
waren. Die Jugendlyrik ist aus einem ganz anderen Denken

heraus entstanden. Im Gesprach uUber Gedichte wird deutlich,
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daf Hofmannsthal die Chandos - Krise schon hinter sich hat
und eine neue Auffassung vom Menschen und seinem Verhalt-
nis zur Welt vertritt.

Eine der wichtigsten Erfahrungen, die der Dichter
inzwischen gemacht hat, druckt sich hier wie folgt aus:
"Wollen wir uns finden, so durfen wir nicht in unser
Inneres hinabsteigen: drauBen sind wir zu finden drauBen
. . « wir besitzen unser Selbst nicht; von auBen weht es
uns an." (P II 82,83) Wahrend die fruhe Lyrik und
hauptsachlich die lyrischen dramen durch eine Neigung
zur Selbstanalyse und Introversion gekennzeichnet werden,
wird hier ein ganz neuer Weg gezeigt: die Verwirklichung
des Selbst, das heiBt Selbsterkenntnis durch Anteilnahme
an der Umwelt und den Mitmenschen. Erst auf Grund dieser
Erkenntnis ist es fir Hofmannsthal moglich, den Weg zum
eigentlichen Drama zu finden.

Im Gesprach uUber Gedichte zeigt sich in Hinsicht

auf das lyrische Sprechen eine vom Dichter inzwischen
gewohnene Einsicht, daB das Dasein aus unzahligen
"geheimnisvollen Chiffren" besteht, "mit denen Gott
unaussprechliche Dinge in die Welt geschrieben hat."

(P II 87) Der Dichter darf sich glucklich schatzen, diese
Chiffren oder Symbole benutzen zu durfen, ja er muB sie
benutzen, denn es gibt keine "Gedankenworte, keine
Gefuhlsworte" (P II 87), die es vermogen, die tiefsten

Regungen der Seele auszudricken. Es wird hier die
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begrenzte Ausdruckskraft der Sprache akzeptiert. Da wo
die Alltagssprache ihren Dienst versagt, beginnt die
eigentliche Poesie. Ein "Gutes Gedicht" verwendet
Metaphern, Symbole und Bilder um ihrer selbst willen,
denn "niemals setzt die Poesie eine Sache fir eine andere,
denn es ist gerade die Poesie, welche fieberhaft bestrebt
ist, die Sache selbst zu setzen, mit einer ganz anderen
Energie als die stumpfe Alltagssprache, mit einer ganz
anderen Zauberkraft als die schwachliche Terminologie
der Wissenschaft." (P II 84)

Als 1903 diese Betrachtungen uUber das Wesen der
Poesie entstehen, hatte Hofmannsthal schon so gut wie ganz
aufgehort, Gedichte zu schreiben. Im Gedichtsband seiner
gesammelten Werke findet sich kein einziges Gedicht aus
dem Jahre 1903. Diese Uberlegungen sind also rein theore-
tisch, ohne in irgendeinem Gedicht bewuft verwirklicht zu
werden. Daher ist auch zu verstehen, daf Hofmannsthal hier
nicht mehr die Einschrankung des lyrischen Schaffens durch
die begrenzte Ausdrucksmoglichkeit der Sprache als akutes
Problem empfindet. Nicht so zur Zeit der Entstehung seiner
fruhen Lyrik.

Neben Gedichten, die die v6llige Beherrschung der

Sprache aus einem dichterischen Impuls heraus bezeugen,
schreibt schon der junge Hofmannsthal Verse, in denen er
sich selbst und dem Dichter an sich den Vorwurf macht,

daB er im Grunde der Sprache nicht Herr wird, wenn es
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darauf ankommt, eine innere seelische oder traumhafte
Regung sprachlich zu realisieren.

Dichter im Lorbeerkranz.

Betrogner Betruger,

Warmt dich dein Ruhmesglanz,

Macht er dich kluger?!

Deuten willst du das dammernde Leben,

Im Herzen erldsen das traumende Streben?

Kannst du denn noch verstehen,

Was du selber gestern gedacht,

Kannst du noch einmal fuhlen

Den Traum der letzten Nacht?

Wenn deine Seele weinet,

WeiBt du denn auch warum?

Dir ahnt und dunkt und scheinet, -

Oh, bleibe lieber stumm. (G 482)

Der "Dichter im Lorbeerkranz" ist der junge Hof-
mannsthal selbst, der schon mit 17 Jahren, als diese Verse
entstanden, mit Anerkennung und Ruhm betaubt worden war.
Dieser Ruhmesglanz hat ihm jedoch weder innere Sicherheit
noch geistige Klarheit gegeben. Der Ruhm entbloBt sich
als Betrug, denn er ehrt ihn fur etwas, das er seiner
Meinung nach nicht geleistet hat: die Vermittlung von
Lebenserkenntnis. Die Betrogenen sind jene, die seine
so wunderbar klingenden Verse als Reflexion der Wirklichkeit
aufgenommen haben. Der Dichter, der Deuter des Lebens,
wird in seiner Hilflosigkeit dem ratselhaften Leben
gegeniber bloBgestellt. Wie kann er konkrete Wahrheit
darstellen, wenn alles, was er aufnimmt, sich nur zu

einem vagen Ahnen und Scheinen verdichtet? Hinzu kommt

noch die Frage nach der Rechtfertigung seines Schaffens:
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Darfst du leben, wenn jeder Schritt

Tausend fremde Leben zertritt,

Wenn du nicht denken kannst, nichts erspuren,

Ohne zu lugen, zu verfuhren! (G 485)
Er weiB, daB er in seinem Werk nicht absolut wahrhaftig
sein kann. Dies beruht zum Teil auf der Sprache selbst:
sie besteht aus Worten, deren Vieldeutigkeit nahezu gren-
zenlos ist.

Endlose Kreise

Ziehet das leise

Unsterbliche Wort,

Fort und fort.

Wie es tausendfach gedeutet

Irrlichtgleich die Welt verleitet. (G 483)

Der Versuch, das Leben sprachlich zu reflektieren,
wird noch in anderer Hinsicht problematisch. Die Ohnmacht
des Dichters dem Leben gegeniber beruht auf der Komplexitat
des Lebens selbst; es laft sich mit einer begrenzten,
begriffsgebundenen Sprache nicht in allen Einzelheiten,
also nicht in seiner ganzen Wahrheit, erfassen. "Denn
was dein Geist, von Glut durchzuckt, gebar, / Eh dus ge-
staltet, ists schon nicht mehr wahr.” (G 483) Was im
Augenblick wahr ist, verliert im nachsten Moment schon
an Wahrhaftigkeit, denn jeder neue Augenblick macht den
gewesenen zur Vergangenheit, die aus einer neuen Perspek-
tive gesehen sein will. Diese Augenblicksregungen konnen
jedoch durch das Wort zur Dauer gezwungen werden, aber

damit ist zugleich eine Verzerrung der Wahrheit verbrenden

denn "Luge wird die Wahrheit, die erstarrt." (G 149)
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Mit diesen Worten ist ein wichtiger Gedankengang
Hofmannsthals berihrt. Da "jede unserer Seelen nur einen
Augenblick lebt . . ." (A 93) wir also in jedem Moment
ein anderer Mensch sind, muf notgedrungen jeder, aus dem
Zusammenhang herausgenommene, festgehaltene Gedanke, eine
im Verhdltnis zum Ganzen ililberbetonte Einzelsituation
darstellen, die eine bestimmte Seite unseres Selbst
ungebilhrend scharf beleuchtet und daher im Grunde unwahr
ist. Jeder Dichter mup die Erfahrung machen, da seelische
Vorgange viel zu komplex sind, um mit der Sprache ganz
erfagt werden zu konnen. Doch erschliefen sich dem
Dichter in einem genialen Schaffensmoment immer wieder
neue sprachliche Moglichkeiten. Selbst die abgegriffene
Alltagssprache ist im Grunde unerschoépflich. "In dem
Worte, dem abgegriffenen, liegt was mancher sinnend
suchet: / Eine Wahrheit, mit der Klarheit leuchtender
Kristalls verborgen." (G 488) Aber so wie jedes Kristall
vielseitig ist, so ist auch die Bedeutung eines Wortes
nicht absolut, und die darauf basierende Wahrheit kann
nur eine relative sein.

Hofmannsthal kritisiert wiederholt die Abgenutztheit
der Sprache, denn "auf die Goldwaage legt die Welt ihre
Worter nicht." (L II 68) Er sucht nach neuen sprachlichen
Moglichkeiten, die seine dichterische Aussage bestimmter

ausdricken konnten.
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Die begriffsgebundene Alltagssprache soll durch
eine vollig neue Sprache ersetzt werden, deren Ausdrucksmog-
lichkeit grenzenlos ist. "Wonnen des Denkens. Sich los-
winden aus den Banden der Begriffe . . . Und dann das
Bilden neuer Begriffe, machtiger, vielbeschworender
Zauberworte, deren letztes, einfachstes Gott weiB, Gott
ist." (A 104)

Die Diskrepanz von Wort und Wirklichkeit soll
Uberbruckt werden. Der junge Hofmannsthal sucht nach
einer Sprache, die mit der Alltagssprache so wenig wie
moglich gemein haben soll, denn "das Wort als Trager eines
Lebensinhaltes und das traumhafte Bruderwort, welches in
einem Gedicht stehen kann, streben auseinander und schwe-
ben fremd aneinander voruber." (P I 263)

Der Zweifel an der Moglichkeit einer wahrhaftigen
dichterischen Aussage findet sich schon frih in Hofmannsthals
Werk. Aber der Dichter vermag es, sich in seiner friuhen
Lyrik ganz dem Zauber der Sprache hinzugeben, und so kann
zunachst einmal die eigentliche Sprachkrise nicht zum
Ausbruch kommen.

In dem, was bisher uber Hofmannsthals Lyrik gesagt
und von ihr zitiert wurde, zeigt sich neben einer genialen
Beherrschung der Sprache zugleich ein Beherrschtsein von
ihr. Hofmannsthal sagt hierzu: "Wuchs dir die Sprache
im Munde, so wuchs in die Hand dir die Kette: / Zieh nur
das Weltall zu dir! Ziehe! sonst wirst du geschleift.”

(G 89)
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Die Grenze zwischen Sprachgewalt und Sprachiber-
waltigung ist nur vage, und das eine kann ins andere
ibergehen, ndmlich dann, wenn sich der Dichter der
Suggestion der Sprache hingibt. Das kann, wie im letzten
Zitat angedeutet wurde, einen negativen Effekt haben.

Es kann aber auch von positivem Wert sein, indem
namlich die Worte im magischen Sprechen dem i#berlieferten
Begriffszusammenhang entnommen, einen ganz neuen Symbolwert
gewinnen und somit zu "versiegelten Gefdgen des gdttlichen
Pneuma, der Wahrheit," (A 105) werden kdnnen.

In Ad me ipsum, einer der aufschlufreichsten

Interpretationshilfen, die uns der Dichter gibt, wird die
Zeit des magischen Sprechens als Praexistenz bezeichnet,
als ein "glorreicher aber gefdahrlicher Zustand" (A 213)
Das maéische Sprechen ist insofern glorreich als es auf
einer hoheren Ebene das Individuum und die Welt als eine
Einheit darstellen kann. Gefahrlich ist dieser Zustand
der Prdexistenz und das damit verbundene magische Sprechen,
weil keine Verbindung mit dem eigentlichen Leben, kein
Ubergang ins aktive Dasein, in die Existenz angestrebt
wird.

Das magische Sprechen ist ein Sprechen der Jugend,
und es setzt ihre Unbefangenheit voraus. Ein wachsendes
Gefihl innerer Unsicherheit und Unzulanglichkeit des
Dichters deutet schon auf die Chandos - Krise hin. 1896
schreibt Hofmannsthal an George: "Ich fiihle mich in

meinem Schaffen
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so unsicher, so weit, nicht von Reife . . . fur wessen
Dichtungen vermochte ich mit Zuversicht und Glauben
einzutreten, solang ich, an mir selber irre, erst von
jedem neuen Tag schwankend und angstlich die
Bestatigung erwarten muB, daB ich uUberhaupt die
Worte, mit denen wir Werthe bezeichnen, in den
Mund zu nehmen nicht vollig unberechtigt bin . . .

7
Das Aussetzen seiner lyrischen Produktivitat hangt mit
dieser wachsenden Unsicherheit eng zusammen. Es sind nur
noch ganz wenige Verse, die nach 1896 entstehen.
Hofmannsthal wendet sich nunmehr dem Drama und der
Prosa zu. Die frihe Prosa filhrt den Leser meistens in
eine traumhaft visionare Welt, wie man sie schon aus den
Gedichten her kennt.
In die Zeit der beginnenden und im Chandos - Brief
endenden Sprachkrise fallen zwei Prosastucke, die in diesem

Zusammenhang genauer untersucht werden sollen.

Im Marchen der 672. Nacht zeigt Hofmannsthal an

Hand des in geselischaftlicher Isolation lebenden und im
Asthetizismus befangenen Kaufmannssohnes dieiAntinomie von
Kunst und Leben auf. Die Erzahlung entsteht 1895, und
Hofmannsthal bemerkt 1917, daB "sie die schwerste Arbeit,

8 .
sei.

die ich je unternommen habe"
Ein reicher Kaufmannssohn bricht alle Beziehungen
zu seinen Mitmenschen ab und umgibt sich in seiner Wohnung
mit den schdnsten und teuersten Gegenstanden, er glaubt
schlieBlich in ihrer Betrachtung den Sinn seines Lebens zu

finden. In einer kritischen Phase seines Lebens, im

ﬂbergang von der Jugend zum Erwachsensein, wendet er sich
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von den Menschen zu den Dingen. Aber genugt diese
Daseinsform des Asthetischen auf die Dauer? Der
Kaufmannssohn ahnt, daB es kein Dauerzustand bleiben
darf, "er fuhlte ebenso die Nichtigkeit aller dieser
Dinge wie ihre Schénheit; nie verlief ihn auf lange der
Gedanke an den Tod." (E 8)

Plotzlich gewinnen fur den Kaufmannssohn wieder
Menschen an Bedeutung. Menschen, die sich verloren und
allein gelassen fuhlen, appellieren an seine Hilfsbereitschaft.
Er versagt jedoch, weil er ahnt, daBf durch sein Eingreifen
in das Geschick anderer das Risikolose des Asthetizismus
aufhoren und das Risiko der Existenz beginnen wurde. Der
Kaufmannssohn zieht sich in den Kerker seiner selbst zu-
rick. Mit dem Verrat des Lebens beginnt sich der Abgrund
des Todes zu offnen. Der Tod findet jedoch nicht seine
Rechtfertigung als AbschluB eines ausgefillten Lebens,
sondern er setzt einen endgultigen Schlufstrich unter ein
vergeudetes Leben. Der Kaufmannssohn stirbt einen hadpgli-
chen Tod, ohne einen menschlichen Kontakt wiederherge-
stellt zu haben.

Welche menschlichen Kontaktmoglichkeiten sind in
dieser Erzahlung gegeben? Der urspriingliche Titel lautete:
Geschichte des Kaufmannssohnes und seiner vier Diener.

Es handelt sich also um das Verhaltnis eines Menschen zu
vier Mitmenschen. Alle treten mit ihrem individuellen

Wesen an ihn heran. So zum Beispiel das dltere Madchen mit
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"einer unbestimmten, ihn qlalenden Forderung" (E 13), das
jingere mit einer "ungeduldigen . . . Aufmerksamkeit"
(E 13). Obwohl der Kaufmannssohn ohne seine vier Diener
nicht auszukommen glaubt, ist er doch dauvernd auf der
Flucht vor ihnen und sucht vor allem ihren Blicken auszu-
weichen. Von einer sprachlichen Kommunikation Zwischen ihm
und den Dienern kann nie die Rede sein, sondern der Kontakt
wird durch gestische Mittel hergestellt. Der Kaufmannssohn
betrachtet diese Menschen fortwahrend und wird dauernd von
ihnen beobachtet. Aber vor seinem inneren Auge erstarren
sie zu etwas Kunstlichem, Leblosen. Dieser Vorgang wird von
Hofmannsthal in einem anderen Zusammenhang beschrieben. 1In
einem Aufsatz uber Swinburne heift es inbezug auf den eng-
lischen Kinstler des "moralischen Englands":

Sie gehen nicht von der Natur zur Kunst, sondern

umgekehrt. Sie haben ofter Wachskerzen gesehen, die

sich in einem venezianischen Glas spiegeln, als

Sterne in einem stillen See . . . Ihnen wird das

Leben erst lebendig, wenn es durch irgendeine Kunst

hindurchgegangen ist . . . Beim Anblick irgendeines

jungen Madchens werden sie an die schlanken,

priesterlichen Gestalten einer griechischen Amphore

denken. (P I 99)
Diese Beschreibung trifft genau auf die Begegnung des Kauf-
mannssohnes mit seiner Dienerin zu. Erst auf dem Umweg
Uber die Kunst versucht er zum Leben zu finden. 1In dieser
Erzahlung soll jedoch gerade gezeigt werden, daB eine ein-
seitige Beschaftigung mit der Kunst den einzelnen so vom

eigentlichen Leben entfernen kann, daB er schlieBlich gar

keinen AnschluB mehr findet.
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Direkte Rede in dieser Erzahlung ist niemals auf ein

Gegenuber gerichtet, sondern ist Selbstgesprach: "Wo du
sterben sollst, dahin tragen dich deine FuBe." "Wenn das
Haus fertig ist, kommt der Tod." (E 9) Der Kaufmannssohn

sagt diese Worte mit Uberheblichkeit, ohne ihren eigentli-
chen Sinn zu begreifen. Er denkt sich in eine Phantasie-
welt hinein, die mit seinem eigenen Leben gar nichts ge-
mein hat. Die ganze Erzahlweise erinnert sehr an Kafka.
Der Gang der Handlung legt einen Vergleich mit der Aus-
weglosigkeit eines Alptraums nahe. Die sprachliche Be-
handlung des Stoffes ist realistischer als die Handlung
selbst. Wahrend jedoch Kafka die Angst des einzelnen in
einer sinnlos erscheinenden Welt darstellt, geht es in
dieser Erzahlung um die Darstellung der Angst angesichts
eines sinnlos gelebten Lebens. Die Sprache ist auBerst
nichtern und sachlich und stellt dennoch eine traumhafte
Welt dar, wie ja auch der Titel der Erzahlung andeutet.
In der einige Jahre spater entstandenen

Reitergeschichte ist die gehaltliche Aussage sprachlich

noch wesentlich gedrangter und symbolgeladener. Es gibt
hier kaum einen Satz, der nicht kunstvoll verschachtelt
ist ﬁnd den atemlosen Ablauf des Geschehens spiegelt. Das
folgende 2Zitat deutet diese Erzahlweise an:

Unter dem Gelaute der Mittagsglocken, der General-
marsch von den vier Trompeten hinaufgeschmettert

in den stahlern funkelnden Himmel, an tausend
Fenstern hinklirrend und zuruckgeblitzt auf acht-
undsiebzig aufgestemmte nackte Klingen; Strage
rechts, StraBe links wie ein aufgewuhlter Ameis-
haufen sich fullend mit staunenden Gesichtern; . . .
(E 51)
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Dieses Satzgefuge ist noch lange nicht zu Ende, und der
Leser verliert nahezu die Orientierung auf Grund der ge-
sprengten grammatischen Form. Das Geschehen hastet dahin,
und obwohl es wirklich ist, gewinnt das Ganze doch durch
die Haufung des Partizips etwas Irreales. Hofmannsthal
kommentiert hierzu: "Das Element der Dichtkunst ist ein
geistiges, es sind die schwebenden, die unendlich viel-
deutigen; die zwischen Gott und Geschopf hangenden Wor-
te." (P I 310)

In dieser Erzahlung zeigt der Dichter sich wieder
ganz als Meister der Sprache. Alle ihre Effekte (Klang,
Bildlichkeit, Rhythmus) werden benutzt, um eine traumhafte,
irreale Welt zu gestalten. Die grundlegende Bedeutung und
Unwiderruflichkeit des Wortes offenbart sich dort, wo es
zur direkten Rede kommt, was auch in dieser Efzéhlung nur
selten der Fall ist." . . . in acht Tagen ricken wir ein,
und dann wird das da mein Quartier," (E 53) sagt der
Wachtmeister zu einer frilheren Bekannten, und Hofmannsthal
fahrt fort: "Das ausgesprochene Wort aber machte seine

Gewalt geltend." (E 53) In Hofmannsthals Buch der Freun-

de findet sich diese knappe Feststellung: "Das Wort ist
machtiger als der es spricht." (A 84) Die wenigen Worte,
die der Wachtmeister &dufert, wachsen uUber ihn hinaus und
regen seine Einbildungskraft ungeheuer an. Er beginnt
sich in Traumereien uber die Zukunft zu verstricken, die
schlieBlich in einem Wachtraum enden, in dem alles sym-

bolisch auf seinen nahen Tod hindeutet.
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Die zweite direkte Rede kommt vom Rittmeister, dem
Vorgesetzten des Wachtmeisters: "Handpferde auslassen!"”
(E 53) Dieser Befehl wird vom Wachtmeister nicht befolgt,
und er wird erschossen. In beiden Fallen fihrt somit die
direkte Rede zu einer radikalen Wendung der Handlung.

Wahrend bisher die Sprache als Verwirklichung
einer dichterischen Aussage betrachtet wurde, soll nun
anhand der lyrischen Dramen die Sprache als Kommunikations-
mittel untersucht werden.

Die Sprache hat zwei wesentliche Aufgabenbereiche:
sie dient zur Mitteilung des inneren Selbst und zum mit-
menschlichen Gesprach. Im poetischen Sprechen muf sie nur
die erste Aufgabe erfullen. Der Dichter teilt sich dem
Leser mit mehr oder weniger grofer Subjektivitat mit.
Seine lyrische Aussage ist zwar auf ein Gegeniber aus-
gerichtet, erwartet aber keinen sofortigen Respons.
Dramatisches Sprechen setzt den Respons des Gegeniber
voraus, es kann sich nur zwischen zwei charakterlichen
Polen entwickeln. "Das Wesen des Dramas ist Gespréach.

Das Zuhoren ist ebenso wichtig wie das Reden."9 Sicher
beruht das Drama auch wesentlich auf dem Ablauf einer
Handlung, "aber was geschieht, geschieht fast nur durch
das Gespréch."lO Ein echtes Gesprach kann aber nur dann
entstehen, wenn sich Menschen etwas zu sagen haben und
gewillt sind, ihrem Gegenliber eine eigene Meinung zuzu-

billigen.
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Sehen wir uns Hofmannsthals lyrische Dramen an.
Die Tatsache, daB der Dichter fur seine Dramen denselben
lyrischen Sprachton verwendet wie in seinen Gedichten,
ist zum Teil dafir verantwortlich, daBf die Dramen als
solche scheitern, denn die Doppelfunktion der Sprache ist
hier dichterisch nicht verwirklicht worden. Die
Moglichkeiten der Sprache, die "Ausdruck des Ich und
zugleich Kommunikationsmittel"ll ist, werden nicht auf
einen Nenner gebracht. Das Problem liegt hier nicht in
der Sprache selbst begriindet, denn sie bietet sich dem
jungen Hofmannsthal in ihrem ganzen Reichtum an; sondern
es liegt an den Personen dieser fruhen lyrischen Dramen,
die nur eine bestimmte Sprache zu sprechen wissen, nam-
lich die poetische, die nur auf Selbstausdruck zielt und
kein Gegenuber anspricht. Somit wird ein wesentliches Bau-
element des Dramas, namlich der dramatisché Dialog, ne-
giert.

Man muB im Auge behalten, daB die lyrischen Dramen
zur selben Zeit wie Hofmannsthals frihe lyrik konzipiert
wurden. So finden sich alle Stilbesonderheiten der Lyrik
auch im lyrischen Drama.

Es ist wichtig, einige dieser fruhen Dramen naher
24 untersuchen, um zu sehen, selchen Weg der Dichter zu

gehen hatte, um vom lyrischen Sprachton zum realistischen,

kommunikativen Sprechen zu gelangen.
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Das Gesamtwerk Hofmannsthals beschaftigt sich immer
wieder mit der Fragestellung: wie kann der einzelne aus
seiner Isolierung befreit werden und zum Nachsten, zur
Gesellschaft, ja ganz allgemein zum wahren, aktiven Le-
ben Kontakt finden? Und hiermit eng verbunden ist die Fra-
ge nach der Tragfahigkeit und Kommunikationsmoglichkeit
der Sprache, die ja schlieflich die wichtigste Vorausset-
zung des menschlichen Kontaktes ist.

Nach diesem Kontakt zum Mitmenschen sehnen sich am
intensivsten und aussichtslosesten die Personen der fruhen
Dramen. Man kann nicht behaupten, daB sie sich aktiv
darum bemihen, es ist eher ein resignierendes Erkennen
ihrer Vereinzelung und ein Bedauern, daf sie den Anschluf
an das eigentliche Leben verpaft haben. Sie alle leiden
am BewuBtsein ihrer Selbst und ihrer Lebenslage.

Hofmannsthals kritische Einstellung der Sprache
gegenuber ist eng verknipft mit seiner Vorstellung vom
Menschen und dessen Stellung im Leben und in der
Gesellschaft. In Seinen fruhen Dramen haben alle
Hauptpersonen ein Grundproblem: sie suchen nach einem
Schicksal, nach der Verknipfung mit dem Leben. Aber sie
kommen von sich selbst nicht los, und diese Situation
findet ihre Reflexion in der Sprache dieser Menschen.

Es ist eine Sprache aus der Isolation heraus. Sie

Vermogen gedanklich oder gefihlsmaBig gar nicht auf ihre
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~ Mitmenschen einzugchen. Sic sprechen zwar mit ihnen, aber
sie wollen eher gehort als verstanden werden.
HOoren wir einmal Andrea zu in Gestern (1891):

Nur aus sich selber stromt, was wir empfinden,
Und nur Empfindung findet rick die Pforte:
Ohnmachtig sind die Taten, leer die Worte!
Ergrunden macht Empfinden Unertraglich,

Und jedes wahre Fuhlen ist unsaglich . . .

(G 145)

Es ist ja Leben stummes Weiterwandern

Von Millionen, die sich nicht verstehn,

Und wenn sich jemals zwei ins Auge sehn,

So sieht ein jeder sich nur in dem andern.

(G 146)

Dem Tode neid ich alles, was er wirbt,

Es ist vielleicht mein Schicksal, das da stirbt,
Das andere, das Grofe, Ungelebte,

Das nicht der Zufall schnod zusammenklebte . . .
Ein Zweifel schreit in mir bei jedem Kusse:

Hast du das Beste nicht, vielleicht, versaumt?!
(G 147)

Hier sind die wichtigsten Gedanken der fruhen Dramen in
sprachlicher Vollkommenheit dargelegt. Gianino (Tod

des Tizian, 1892), Claudio (Der Tor und der Tod, 1893)

und Fortunio (Der weiBe Facher, 1897) wiederholen die-

selben Gedanken. Sie alle leben im Gefuhl grenzenloser
Einsamkeit und mit der Ahnung, die bei Claudio zur schreck-
lichen Gewifheit wird, daB sie das eigentliche Leben
verpafit haben.

Es interessiert uns bei diesen AuBerungen von
Andrea hauptsadchlich seine Bewertung der Sprache.
Entscheidend ist, daB er trotz seiner einmaligen Beherrschung
der Sprache nicht an sie glaubt. Die Worte sind fur ihn
inhaltslos, und deshalb glaubt er, daB der einzelne sein

wahres Selbst nicht durch die Sprache zum Ausdruck bringen
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kann. Aber die Einsamkeit und die Isolation des einzelnen
ist nicht die Folge einer Sprachkrise, sondern umgekehrt.
Andrea spricht gern und viel und hort sich selbst
gern grofe Worte machen; und solange er das Wort hat,
braucht er nicht zuzuhOren, also nicht von sich zum anderen
umzuschalten. Er spricht viel Wahres und ist sich doch
des tiefen Ernstes seiner Worte gar nicht bewuBt. So zum
Beispiel, wenn er behauptet: "Und wenn sich jemals zwei
ins Auge sehn, / So sieht ein jeder sich nur in dem

andern." (G 146) Hier ruihrt er namlich an das Grundproblem
seiner eigenen Existenz. Es ist fir ihn unmdglich, auf
den Mitmenschen einzugehen. "Die Freunde so, ihr Leben
ist ein Schein, / ich lebe, der sie brauche, ich allein!"
(G 147) Er erlaubt seinen Mitmenschen gar keine eigene
Existenz. Er liebt nur um seiner selbst willen, weil

er im anderen eine Resonanz seines eigenen Ich findet und
damit eine Selbstbestatigung, die ihm helfen soll, seine
eigene Lebensunsicherheit zu uUberwinden. Andrea lebt in
dauerndem Selbstbetrug, und die Sprache ist ihm dabei
behilflich. Er betaubt sich mit seiner eigenen
Redegewandtheit. Er selbst sowie auch seine Freunde
lieben seine schonen Reden. Die Sprache wird ihm zum
Mittel der Selbstbehauptung. Sie reflektiert seine
Lebensweise: ein pausenloses Dahinstromen ohne ernstes

Nachdenken. Fortunio, ein Maler, durchschaut den grofien

Redner und unterbricht ihn: "Was sprichst du viel, so
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Einfaches zu sagen? / Du tragst die Stimmung nicht, du

lagt dich tragen." (G 155) Hier wird wieder die magische
Kraft der Sprache erwahnt, der Andrea unterliegt. Er
meistert zwar die Sprache, laft sich aber auch von ihr
bestimmenf so kommt es, daB er viel Tiefes und Ernstes
sagt aber im Grunde nicht versteht, denn zum echten
Verstandnis gehort Lebenserfahrung, und die hat der
junge Andrea noch nicht gesammelt.
Fantasio, der Dichter, fuhrt ihn auf einen neuen

Weg der Erkenntnis, wenn er folgendes uUber die Sprache
sagt:

Grad wie wenn Worte, die wir taglich sprechen,

In unsre Seele plotzlich leuchtend brechen,

Wenn sich von ihnen das Gemeine hebt

Und uns ihr sinn lebendig, ganz erwacht. (G 171)
Diese Worte greift Andrea auf, sie sind fur ihn auf ein-
mal von grundlegender Wahrheit, und er fuhrt Fantasios
Gedanken weiter:

Und kanns nicht sein, daf, wie ein altklug Kind,

Wir sehend doch nicht sehen, was wir sind,

Mit anempfundener Enttauschung prahlen

Und spat, erst spat mit wahren Leiden zahlen. (G 173)
Mit einem Mal vermag Andrea seine gegenwartige Lebenslage
zu durchschauen und die Zukunft zu ahnen. Es wird ihm
bewuBt, daB er seine Reden meist nur um der schonen Wor-
te willen hdlt und im Grunde genommen nicht die innere
Wahrheit seiner Worte erkennt oder mit ihr spielt. So

138t ihn der Treubruch Arlettes nicht unverletzt, wie

er sich einzureden versucht, sondern er zerstort in ihm
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die ganze Illusion einer Vergangenheit, die angesichts des
gegenwartigen Augenblicks bedeutungslos ist. Er erkennt,
daB er nicht nur dem Augenblick huldigen darf, sondern
auch mit den Konsequenzen des Gestern fertig werden muR.
In diesem lyrischen Drama charakterisieren sich die
einzelnen Personen nicht durch Handeln oder dramatischen
Dialog. Obwohl zahlreiche Personen mitspielen, kommt
doch im Grunde nur Andrea zu Worte. Die anderen sprechen
meist nur, um ihm das Stichwort zu neuen Erorterungen zu
geben. Andrea charakterisiert sich selbst, wird aber fur
den Leser nicht zu einer individuellen Personlichkeit
sondern zum Menschentyp, namlich dem Typ des Astheten und
Lebensgeniefers. Es vollzieht sich hier allerdings schon
eine charakterliche Wandlung, namlich als Andrea die
Unhaltbarkeit seiner Lebensphilosophie erfahrt. Der
Treubruch Arlettes ist der erste echte Schicksalsschlag
in seinem Leben, der ihn aus der traumhaften Welt der
Praexistenz in einen schmerzvollen Zustand des Erwachens
stoBt. Es stlirzt hier eine Welt von Worten von der
Wirklichkeit getroffen Zusammen.

Auch im Fragment Der Tod des Tizian (1892) ist die

Vollkommenheit der sprachlichen Behandlung fur den Leser
eindrucksvoller als der gehaltliche Wert. Hofmannsthal
treibt ein bewuBtes Klangspiel mit Worten und ist auf
Alliteration und Konsonantenubereinstimmung bedacht. Das

Fragment ist eine Preisung der Schonheit und der Féhigkeit,
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sie zu erkennen und darzustellen. Es werden auch wieder
grofe Worte gemacht, und die Sprache dient eher zum
Selbstzweck als zur mitmenschlichen Kommunikation. Man
hat es hier mit lyrischen Reflexionen in Dialogform zu
tun. Gehaltlich gesehen ist eine dramatische Behandlung
ungeeignet, denn die dargestellten Personen leben ein
vollig konfliktloses Dasein.

In Der Tor und der Tod (1893) werden die

didaktischen Aspekte noch intensiver behandelt als in
Gestern. So wie Andrea lebt auch Claudio in einer Scheinwelt
und hat nur eine Ahnung vom wahren Leben. Die Konfliktlosigkeit
der Praexistenz wird durch diese Ahnung gestort. 1In diesem
Stuck wird die Fragestellung von Gestern wieder aufgegriffen
und weitergefuhrt. Andrea erkennt, daR er am wahren Leben
vorbeigelebt hat, Claudio ist auf Grund dieser Erkenntnis

zum wahren Leben bereit, hat aber keine Chance mehr. Hier
ist zum ersten Mal in den fruhen Stucken ein tragischer
Aspekt eingefuhrt, der sich zur dramatischen Behandlung
eignet.

In diesem Stuck ist wiederum die monologische
Sprechhaltung und lyrische Stimmung kennzeichnend. Claudio
fuhlt sich vom wahren Leben ausgeschlossen. Er beneidet
jene Menschen, die zu echtem Fuhlen fahig sind und sich
in einer einfachen, alltaglichen Sprache ihren Mitmenschen
of fenbaren konnen, wahrend er in seinem asthetischen

Lebensbereich eine verklunstelte Sprache gebraucht, der
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jedes wahre Leben fehlt, weil sie nicht auf echter
Lebenserfahrung basiert. Er vermag sie nicht als Brucke
zum Mitmenschen zu benutzen, sondern sie tragt nur noch
weiterhin zu seiner Isolierung bei.

Obwohl auch hier wieder keine eigentliche Handlung
vorkommt und die langen Dialoge im Grunde Monologe sind,
so hat dieses Stuck doch einen Wirkungsvollen dramatischen
Aspekt, namlich die Gegenuberstellung zweier Kontrastfigu-
ren, in deren Dialog die innere Wandlung Claudios mit gro-
Rer sprachlicher Dynamik zum Ausdruck gebracht wird.

In allen lyrischen Dramen zeichnen sich die
Hauptpersonen durch eine erstaunliche Redegewandtheit und

Freude am Reden aus. In seinem Stuick Der Kaiser und die

Hexe (1897) warnt der Kaiser seinen Kammerer vor einem

"Zu-viel im Reden," (A 230) und in seinem "Ad me ipsum"

kommentiert der Dichter hierzu: - und in diesem Zu-viel
ist eine Spaltung - ein Teil des Ich begeht, was den
andere nicht will." (A 230) Dieser Zustand ist besonders

kennzeichnend fur Elis im Bergwerk zu Falun (1899), dem

letzten Dramenversuch vor der Chandos-Krise. Elis ist im
innersten gespalten und fuhlt sich von einer Traumwelt und
auch zugleich von der Wirklichkeit angezogen. Wenn er
spricht, so ist es jeweils nur ein Teil seiner selbst,

der sich auBert. Seine Sprechweise wird immer durch eine
innere Erregung bestimmt. Die Worte brechen zeitweise

unbewuft aus ihm hervor und machen sofort ihre Gewalt
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geltend. Hier wird deutlich, wie sehr Hofmannsthal auch
noch in diesem Drama dem magischen Sprachton der Lyrik
verbunden war. Elis ist zunachst einmal vollig erschuttert,
als er erkennt, daB seine Worte den langst verstorbenen
Torbern zuruckgeschworen haben: "Wer bist du, der mir
zugehort? Was hab ich / Geredet? Wer bist du? Die

Worte brachen / Aus mir hervor . . . ." (G 345) Und der
Torbern antwortet: "Entquoll den Lippen / von selber
nicht das rechte Wort?" (G 345) Es wird die Sprache hier
als etwas Selbststandiges behandelt. Es ist die Magie

der Worte, die Gewalt uUber den Redenden ausibt. Immer
wieder erschrickt Elis vor seiner eigenen Rede und dem
Effekt, den sie auf sein Denken und das seiner Mitmenschen
hat. Dahlsjo ist das Gegenteil von Elis. Er ist dem Leben

aktiv verbunden und gibt sich keinen Traumereien hin. Er

versucht nicht, wie Elis, alles - selbst die tiefsten Re-
gungen der Seele - sprachlich zu erfassen und bemerkt
hierzu:

Auch ist es mir so widrig und verhafBt,

Wenn man nichts unberedet lassen kann:

Als hatt nicht grad das Beste auf der Welt

Gar keinen Namen, weils zu kOrperlos. (G 416)
Auf Grund seiner Rede und auch der Annas kann man in diesem
Drama zum ersten Mal von einer zeitweilig echten Dialog-
fuhrung sprechen. Die Menschen sprechen hier zueinander

und nicht mehr aneinander vorbei. Eine Ausnahme bildet

naturlich Elis. Je tiefer er sich der Traumwelt verbunden
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fuhlt, um so monologischer wird seine Rede, denn sie dient
ihm allein als Mittel der Introversion und Selbstfindung
und reicht uUber die Grenzen seiner Selbst nicht hinaus.
Da er von der Welt schon innerlich Abschied genommen hat,
ist eine Kommunikation mit den Mitmenschen gar nicht mehr
moglich. Elis will sich dem Vater mitteilen, aber dieser
ist so sehr mit den realen Gegebenheiten des Lebens be-
schaftigt, daR er sich nicht in die Traumwelt von Elis
einfuhlen kann.

In "Ad me ipsum" schreibt Hofmannsthal folgendes
Uber dieses Stlick: "Im Bergwerk ist jenes gewaltige
HinUberziehende (das die Seele dem Leben entfremdet) erst
wirklich gestaltet: das Reich der Worte, worin alles
Gegenwart.- Das Ganze drickt den Versuch der Seele aus,
der Zeit zu entfliehen in das Uberzeitliche. Worte reiBen
das Einzelne aus dem Strom des Vergehens, vergegenwartigen
verewigen es. Die magische (nur selten gefahrliche)
Gewalt der Worte auf ein fir diese Gewalt empfangliches
Kindergemut." (A 241) Das Wort ist von zentraler Be-
deutung. Es ist bezeichnend fur die Selbstinterpretation
in "Ad me ipsum," da Hofmannsthal hier immer wieder die
"magische Gewalt der Worte" (A 241) rechtfertigt; aller-
dings betont er zugleich, daB die Wortmagie nur in der
Praexistenz ihre Berechtigung hat.

Dies ist jedoch das letzte Stuck, in dem der

Dichter noch einmal in die mystische Traumwelt der
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Praexistenz zuruckkehrt. Er hat allerdings nur den ersten
Akt veroffentlicht, vielleicht weil dieser Extremfall der
Introversion, wie er durch Elis verkorpert wird, nicht
mehr mit der sich wandelnden Auffassung des Dichters vom
Menschen und seiner Stellung in der Gesellschaft zu
vereinbaren war. Hofmannsthal gelangt allmahlich zu der
Erkenntnis, daB eine Selbstrealisierung nicht in der
Isolation stattfinden kann, sondern nur in der menschlichen
Gemeinschaft, die den einzelnen zum Handeln anregt; und
erst durch Handeln wird der Mensch zur Personlichkeit.

Der Weg zum eigentlichen Drama ist erst dann moglich,
wenn die Figuren nicht mehr nur Typen sind, sondern polar
angelegte Charaktere, damit ein Spannungsfeld Zwischen
ihnen entstehen kann, das in der Sprache zum Ausgleich
drangt. Dies wiederum ist nur dann moglich, wenn die
Sprache nicht mehr um ihrer selbst willen benutzt wird,.
sondern Kommunikationsmittel ist. Es bedarf also eines
Ubergang vom magischen zum sozialen Sprechen, von der
Praexistenz zur Existenz. Die Praexistenz ist nicht ein
Stadium, das verworfen werden mufl, sondern es ist ein
zZustand, der uberwunden werden muf, um zuf wahren Existenz
zu gelangen. Wahre Existenz ist aktives Leben. "Es gibt
nur einen Weg, wie das Wort ins Leben hinuber kann . . .
Wenn es der Schatten ist, den die Tat vorauswirft."

(L IV 433) In einem Essay uber d'Annunzio schreibt

Hofmannsthal:
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Ins Leben kommt ein Mensch dadurch, daB er etwas

Tut. Und die Manner und die Frauen in den Buchern

d'Annunzios tuen nichts . . . Es hangt aber das

ganze Leben an der geheimnisvollen Verknipfung von

Denken und Tun. Nur wer etwas will, erkennt das

Leben. Von dem Willenlosen und Untatigen kann es

gar nicht erkannt werden. (P I 235)
Echtes Drama setzt Charaktere voraus, und die gewinnen erst
durch Handeln wirkliche Perspektive. Handeln kann man aber
nur, wenn man sich an das Leben bindet und ihm nicht ent-
flieht wie Claudio, Andrea oder Elis. Der asthetische, kon-
templative Mensch muf zum aktiven Menschen werden. Diese
Forderung wird zwar schon im Frihwerk Hofmannsthals ge-
stellt, aber erst in spateren Dramen teilweise erfullt.
Mit dieser Forderung nach einer neuen Lebenseinstellung
hangt auch die Suche nach neuem sprachlichen Ausdruck zu-
sammen. "Die magische Herrschaft uUber das Wort . . . darf
nicht aus der Pra-existenz in die Existenz hinubergenommen
werden!" (A 215,216) Der ins aktive Leben eingetretene

Mensch darf die Sprache nicht mehr als Selbstzweck benutzen,

sondern muf sich ihrer als soziales Organ bedienen.



IV. CHANDOS- KRISE: KRISTALLISIERUNG EINER

KONTINUIERLICHEN ENTWICKLUNG

Die sogenannte Chandos - Krise ist eines der meist
besprochensten Phanomene in Hofmannsthals literarischem
Schaffen. Der Chandosbrief ist ohne Zweifel das Dokument
einer entscheidenden Wandlung im Denken sowie Dichten
Hofmannsthals. Die damit verbundene Krise ist jedoch
nicht ein plétzlich auftretender Tiefpunkt im Schaffen
des Dichters, sondern bahnt sich schon im Frihwerk an,
und selbst in seinem spateren Werk sind die aufgezeigten
Probleme der Chandos - Krise noch nicht alle uberwunden.

Die Chandos - Krise ist also eine Kristallisierung
der Problematik, der sich Hofmannsthal als Dichter und
Mensch gegenilbergestellt sah. Diese Problematik bezieht
sich im Wesentlichen auf die Sprache. Die Chandos - Krise
ist die Krise eines Dichters, der sein Handwerk nicht mehr
ausuben zu konnen glaubt, weil er sich seines Werkzeugs,
der Sprache, nicht mehr wie friher bedienen kann. Doch
plotzlich bricht dieses vorwiegend lyrisch bestimmte
Schaffen ab. Im Chandosbrief verdichtet sich dann Hof-
mannsthals Beunruhigung Uber das Aussetzen seiner dich-
terischen Produktivitat zu einer analysierenden ﬁberlegung,
bei der die eigentliche Krise schon als uUberwunden gelten

kann.

48
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Sehen wir uns nun verschiedene literarische Werke
vor der Chandos - Krise an, die schon direkt oder indirekt
auf die kommende Sprachkrise hindeuten.

Eines der aufschluBreichsten Gedichte in diesem
Zusammenhang ist das 1894 entstandene "Weltgeheimnis."

Der Mensch ist aus einem ursprunglichen Zustand der
Sprachbeherrschung und des Verstehens durch die Sprache
herausgefallen. Er ahnt nur noch die tiefsten Zusammenhange
und auch das nur, wenn er sich in einem erhohten seelischen
Zustand, zum Beispiel dem der Liebe, befindet. Der zentrale
Vers des Gedichtes ist der vorletzte:

In unsern Worten liegt es drin,

So tritt des Bettlers FuBR den Kies,

Der eines Edelsteins Verlies. (G 15)
Die Sprache ermoglicht im allgemeinen nur ein oberflach-
liches Verstandnis, denn sie ist hauptsachlich Begriffs-
sprache, die nur das AuBere beleuchtet und nicht ins Wesen
der Dinge zu dringen vermag. Sie enthalt jedoch das Welt-
geheimnis und vermag alles oder gar nichts zu offenbaren.
Der einzelne kann dieses Weltgeheimnis nicht mehr begrei-
fen, denn die Sprache spricht nicht mehr direkt zu ihm; er
weif nur davon wie nach einem Traum. Das "einst" des Wis-
sens kann mit dem "nun" eines traumhaften Ahnens nicht
mehr zur Synthese gebracht werden. Vergangenheit und Ge-
genwart sind ganz auseinandergebrochen, weil die Offen-
barungskraft der Sprache fur den einzelnen nicht mehr

wirksam ist. Das hangt damit zusammen, daB seine magische
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Einheit mit der Welt, ein dﬁrchaus romantisches Konzept,
nicht mehr besteht. Der Mensch ist aus einem paradiesartigen
Urzustand, in dem sich Ding und Wort noch ganz deckten,
herausgefallen. Dieses Auseinanderbrechen von Begriff und
Ding wird spater im Chandosbrief das Zentralthema.

Im "Weltgeheimnis" wird schon deutlich, daB die
Sprachskepsis nicht als eine isolierte, langsam sich
entwickelnde Erscheinung im Menschen gewertet werden kann,
sondern eng zusammenhangt mit der Lebenseinstellung des
einzelnen. Fur den aus einem praexistenziellen Zustand
herausgefallenen einzelnen hat auch die Sprache an
Unmittelbarkeit und magischer Aussagekraft verloren.

Wie wichtig fur den jungen Hofmannsthal die
magische Potenz der Sprache ist, wird in seinem Gedicht
"Ein Traum von grofer Magie" (1895) deutlich. Es sollen
hier transzendente Vorgange, traumhafte Visionen, sprachlich
realisiert werden. Der Magier hat die Kraft, alles
Gewesene, alles Gegenwartige, Geistiges sowie auch
Korperliches zu einer Einheit zu verbinden und durch
Worte sowie Gebarden zu bestimmen.

Einen Kommentar gibt Hofmannsthal zu diesem Gedicht
in seinen Aufzeichnungen: "Wir sind eins mit allem, was
ist und was je war, kein Nebending, von nichts ausge-
schlossen . . . Einige begreifen das Leben aus der Liebe.
Andere aus dem Nachdenken. Ich vielleicht am Traum."

(A 107,108) Wie wichtig der Traum und eine damit verbundene
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Ruckkehr in eine Art praexistenziellen Zustand fur den
Dichter war, betont er immer wieder in seinem Fruhwerk.
Sehr wichtig fur das Verstandnis dieses Gedichtes ist
ein weiteres Zitat aus Hofmannsthals Tagebuch: "Worte -
Talismane- Engel und Boten Gottes. Solche Talismane lagt
der Zaubergarten des Lebens zuriick, sie haben Kraft uber
die Welt." (A 126) Es wird hier der Sprache hochste Offen-
barungskraft zugeschrieben. Hofmannsthal fahrt fort: "Wir
leben in einem abgeleiteten Zustand. Alles die Nachschwin-
gungen eines primaren erhohten Daseins." (A 126) Hier
wird deutlich, daB dieses Gedicht den Gedankengang von
"Weltgeheimnis" weiterfuhrt. Die Sprache dient zur Re-
alisierung eines gegenwartigen Erlebnisses, das jedoch
nur die Spiegelung eines friheren Originalzustandes ist.
Durch die Sprache wird somit nur eine Schattenrealitat
festgehalten. 1In diesen Versen wird deutlich, daB der
Dichter um einen urspringlichen absoluten Zustand zu
wissen glaubt, ihn aber sprachlich nicht wiedergeben
kann, weillder Mensch, da er in diesem Zustand nicht
mehr lebt, ihn auch geistig gar nicht wirklich durch-
denken kann. Es ist also hier nicht die begrenzte Aus-
druckskraft der Sprache, die der Dichter beklagt, son-
dern das mangelnde Sprachvermogen des einzelnen ist es,
was ihn verhindert, sich wirklich mitteilen zu konnen.

Der Magier jedoch beherrscht noch die Welt. 1In

ihm verkorpert sich eine Art ﬁber - Ich, das sich noch in



52

einem urspringlichen Existenzzustand befindet. Im Magier
stellt Hofmannsthal die Aufgabe des Dichters dar. So wie
der Magier inmitten des Daseins steht, alles begreift und
alles durch Gebarden beherrscht, so soll auch der Dichter
durch die Sprache etwas Hoheres offenbaren. Die zentrale
Strophe in diesem Zusammenhang ist:

Vom dunnen Quellenwasser aber fingen

Sich riesige Opale in den Handen
Und fielen tonend wieder ab in Ringen. (G 21)

Das "Quellenwasser," die Sprache in ihrer urspringlichen
Reinheit, wird zu "Opalen," zu literarischen Werken ver-
dichtet, die dann in ihrer sprachlichen Wiedergabe einen
sich vergrogernden Effekt haben.

Die Magie des Magiers und vergleichsweise die des
Dichters ist seine "Fahigkeit, Verhaltnisse mit Zauberblick

zu ergreifen." (A 124) Es ist also ein Vermdgen, das uber
das allgemein Menschliche hinausreicht. |
Doch das ganze Erleben dieses Gedichtes ist ein
Traum, und am Ende kehrt der Dichter in die Realitédt
zurick und muf den weiten Unterschied zﬁischen Traum und
Wirklichkeit erkennen. Das Leben fiihrt den denkenden und
fiihlenden Menschen nicht selten in unerreichbare Spharen,
die nicht mit Hilfe der Sprache bewdltigt werden konnen.
In den beiden hier besprochenen Gedichten wird
deutlich, daB Hofmannsthal eine Vorstellung von einer

urspriinglichen unmittelbaren Sprache hatte, die wirklich

noch Wahrhaftiges ausdrucken konnte. BAber indem der
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Mensch seinen existentiellen Urzustand verlassen hat,
hat sich ihm auch diese daseinsunmittelbare Sprache ent-
zogen und ihn in eine Sprachkrise gesturzt.

Die Chandos - Krise sollte aber nicht nur als eine
Sprachkrise verstanden werden; es wird hier eine menschliéhe
Krise an sich beschrieben. Der Dichter ist auf einem
existenziellen Nullpunkt gelandet und sucht nach neuen
Anknupfungspunkten an das Leben.- In einem in Gedichtsform
verfaften "Brief an Richard Dehmel"” (1895) offenbart sich
eine unstete Gemutsverfassung des Dichters, die auf die
Situation des Lord Chandos hindeutet. Dieses Gedicht ist
ganz autobiographisch und zeigt, daf sich schon der junge
Hofmannsthal zeitweise einer Welt gegenubergestellt sah,
die iﬁm nichts sagte und ganz ohne Leben war, und er
versteht diese Situation uberhaupt nicht:

Wie kann es nur geschehen, daf man so 1lebt,
Und alles ist, als obs nicht wirklich ware? (G 523)

Er nimmt zwar die auBeren Umwelteindrucke in sich auf,
aber nichts dringt bis in sein Innerstes und erfullt
ihn mit Leben. Diese Existenzkrise ist noch viel pro-
blematischer als die mit ihr zusammenhangende Sprach-
krise.

DaR letztere durch verschiedene Phanomene bedingt
wird, ist offenbar. Ein weiterer Hinweis auf die Chandos -
Krise findet sich in einem Brief Hofmannsthals an George.

Hofmannsthal hat sich selten eindeutig als Dichter berufen
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gefuhlt und hegte oft Zweifel inbezug auf die Rechtfertigung
seines Werkes. Wie sehr er unter dieser inneren
Unsicherheit leidet, drucken folgende Worte aus:

Fir wessen Dichtungen vermochte ich mit Zuversicht
und Glauben einzutreten, solang ich, an mir selber
irre, erst von jedem neuen Tag schwankend und
angstlich die Bestatigung erwarten muB, daB ich
iberhaupt die Worte, mit denen wir Werthe bezeichnen,
in den Mund zu nehmen nicht vollig unberechtigt bin,
solange mir jeder schlimme Tag diese Bestatigung
verweigern kann, jeder Beweis einer inneren oder
auBeren Unzulanglichkeit im Stande ist, mir fur 12
Monate die Gefaftheit, ja die Sprache zu rauben.

Die Sprachkrise des jungen Hofmannsthal beruht in gewis-
sem Grade auf einer inneren Skepsis des Dichters.

In der 1895 erschienenen Monographie uber den

Schauspieler Mitterwurzer wird noch direkter auf die

Chandos - Krise hingewiesen. Ganz im Sinne der
Selbstverschweigung des Dichters wird hier eine heftige
Sprach- und Kulturkrise in den Mund eines Professors gelegt.

Hier wird unter anderem die Sprache selbst angegriffen.

"Die Leute sind es namlich mude, reden zu horen. Sie haben
einen tiefen Ekel vor den Worten: denn die Worte haben
sich vor die Dinge gestellt." (P I 228) Hier wird zunachst

einmal die Sprache als inkompetenter Vermittler 2zwischen

Ding und Individuum verstanden. Aber es sind schlieBlich

die Menschen selbst, die die Sprache zu dem gemacht haben,

was sie nun ist, namlich ein Konglomerat von verallgemeinernden
Begriffen, die nur eine oberflachliche Wirklichkeit

darstellen und gar kein originelles Denken oder echten

Gefihlsausdruck mehr zulassen. "Denn die Gesinnungen
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der Leute sind nichts als ein gespenstischer Zusammenhang
von ungefuihlten Worten . . . Wenn die Menschen schwach
geworden sind und die Worte sehr stark, so siegt der
gespenstische Zusammenhang der Worte uber die naive
Redekraft der Menschen. Sie reden dann fortwahrend in
"Rollen." (P I 229) Somit werden sie zu "schlechten
Schauspielern" (P I 229), sie benutzen die Sprache nicht
mehr als Selbstausdruck, sondern sie spielen sich und der
Welt etwas vor, indem sie sich durch die Sprache bestimmen
Lassen. Sie verstecken sich hinter einer Maske und ver-
lernen, sie selbst zu sein. Die Sprache dient ihnen nicht
mehr zur Offenbarung sondern zur Verhillung.

In diesem Essay wird letztlich wiederum nicht die
Sprache, sondern der sprechende Mensch kritisiert, da er
sich nicht individuell denkend ihrer bedient, sondern sich
durch die Worte bestimmen 1lagt. "Denn fur gewohnlich
stehen nicht die Worte in der Gewalt der Menschen, sondérn
die Menschen in der Gewalt der Worte." (P I 229) Nicht
die Unzulénglighkeit der Sprache, sondern die des Menschen
wird kritisiert. Nur der wahre Schauspieler, oder der
wahre Dichter, sowie der Mensch, der sich seiner selbst
ganz bewuBt ist und sein Innerstes erforscht hat und bereit
ist zu offenbaren, kann sich der Sprache als Mittel zum
Zweck bedienen. Bei echten Schauspielern besteht keine
Diskrepanz zwischen innerem seelischen Zustand und dem

durch Wort- und Gebardensprache offenbarten Selbst.
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Die Sprache selbst birgt jedoch eine Problematik,
der sich der Sprechende nicht entziehen kann: "Wenn wir
den Mund aufmachen, reden immer zehntausend Tote mit."

(P I 230) Die Sprache ist nicht individuell, sie ist ein
ubernommenes, ein abgenutztes Werkzeug. Sie ist
verallgemeinernd, und deshalb kann der einzelne sein ganz
individuelles Wesen auch nicht wirklich zum Ausdruck
bringen. Die Sprache hat durch ihre feststehenden
Begriffe immer die Tendenz, dem was sie darstellt, Dauer
und Bestandigkeit zu verleilen, in dieser Tatsache jedoch
schafft sie eine Illusion, die mit den Gegebenheiten der
Realitat gar nicht in Einklang zu bringen ist. Denn
"nichts umgibt uns als das Schwebende, Vielnamige,
Wesenlose, und dahinter liegen die ungeheuren Abgrunde

des Daseins. Wer das Starre sucht und das Gegebene,

wird immer ins Leere greifen. Alles ist in fortwahrender
Bewegung, ja alles ist so wenig wirklich, als der bleibende
Strahl des Springbrunnens . . . ." (P I 259) Fur diese so
empfundene Wirklichkeit wollte Hofmannsthal eine Sprache
Finden, und da mufte eine Enttauschung uber die Ausdruckskraft
der Sprache bald eintreten. Eine sich in dauernder
Umformung befindliche Wirklichkeit konnte mit der uber-
brachten Begriffssprache nur mangelhaft dargestellt
werden. Die Sprache mufte zu einem flexibleren,
anpassungsfahigeren Werkzeug des Menschen werden. "Die
vielen tausend abstracten Begriffe sind wie das Geschiebe,

das der groBe Strom an beiden Ufern hinlagert."13
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Fir das dahinstrdmende Leben konnte diese
Begriffssprache nur einengend sein. Und Hofmannsthal
erkannte, je alter er wurde, wie ungenugend die uUbernomme-
ne Sprache es vermochte, die Vielschichtigkeit des mensch-
lichen Lebens und Erlebens darzustellen.

Dies ist die Lehre des Lebens, die erste und letzte
. und tiefste,
DaR es uns loset vom Bann, den”die Begriffe
geknupft. (G 514)
Um dem Leben Herr zu werden, mu@ eine rein begriffsgebun-
dene Sprache aufgegeben werden. Erst dann kann sich der
Geist frei bewegen.

Kommen wir noch einmal auf Hofmannsthals Lyrik zu
sprechen. In seinen fruhen Gedichten gelang es dem
Dichter noch, Worte zu finden, "die durch ihre Anordnung,
ihren Klang und ihren Inhalt, indem sie die Erinnerung an
Sichtbares und die Erinnerung an Horbares mit dem Element
der Bewegung verbinden, einen genau umschriebenen,
traumhaft deutlichen, fluchtigen Seelenzustand hervorrufen
« « « «" (P I 263) Hofmannsthal benutzt in dieser sprachlich
vollendeten Lyrik "die schwebenden, die unendlich vieldeu-
tigen, die zwischen Gott und Geschopf hangenden Worte."

(P I 266), denn als Kunstler ist es sein Privileg, "den
Dingen ihren Namen und den Worten ihren Inhalt" (P I 276)
geben zu konnen. Aber sein lyrisches Empfinden und die

kuinstlerische Kraft, es in Dichtung zu verwandeln, ver-

sagte mit einem Mal, und Hofmannsthals Beunruhigung
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daruber druckt sich in verschiedenen Briefen an seine
Freunde aus. An Richard Dehmel schreibt er: "“Sonderbar
ist es mir selber, daB in vielen Monaten, und Monaten von
glicklicher Konzentration, nicht mehr ein einziges Gedicht

entstehen will."l4

Das Versagen rein lyrischen Sprechens
dehnt sich allmihlich aus auf sprachliche AuBerung
Uberhaupt, und nur wenige Monate spater lesen wir in
einem Brief an R.A. Schroder: "Verzeihen Sie mir, es
wird mir manchmal das Reden, auch das schriftliche, in
einer Weise unmdglich, die ich zu definieren gar nicht
versuchen kann."15

Hofmannsthal selbst ist dieses dichterische
Versagen unerklarlich. Im Chandosbrief versucht er,
sich uUber seine Situation als Dichter klar zu werden.

Dieser Brief, der 1901 erschien, offenbart ein
feines Gefithl fir den richtigen Sprachausdruck. "Es mup
direkt paradox anmuten, dap sich dieses MiBtrauensvotum
gegen die Sprache in einem der herrlichsten Sticke

16 Der AnlaB zu diesem Brief

deutscher Prosa kundgibt."
waren einige Essays von Bacon, mit denen sich Hof-
mannsthal kurz vorher beschaftigt hatte. Er nahm sich

auf Grund seiner Lektiire vor, etwas im Sprachton des
Humanismus zu schreiben. Das sprachlich Formale war ihm
ebenso wichtig wie der Gehalt. Die eigentliche Sprachkrise

lag schon hinter dem Dichter. Es wird hier nur noch

einmal zusammengefaBt, was Hofmannsthal schon friher
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gedanklich verarbeitet hatte. Es wird unter anderem ein
Riuckblick auf das Jugendwerk gegeben. Dies alles unter
der Maske eines jungen Edelmannes, der wahrend der
elisabethanischen Zeit einen Brief an den grofen Denker
Lord Bacon schreibt. Er beschreibt ein Erlebnis, namlich
den Verlust der Einheit von Ding und Begriff; beide decken
sich nicht mehr, und damit bricht im Grunde die ganze Welt
entzwei, denn sie 1dBt sich sprachlich nicht mehr erfassen.
Und mit diesem Erlebnis will Chandos die Unterbrechung
seines literarischen Schaffens entschuldigen. Mit Hilfe
dieser brieflichen Erklarung versucht er sich dem Freunde
gegenuber zu rechtfertigen, der ihm angeblich in einem
soeben erhaltenen Brief Vorwlurfe uber liegengelassene
literarische Plane macht und ihn einer "geistigen
Starrnis" (P II 7) beschuldigt.

Chandos beschreibt zunachst einmal jene geistige
Verfassung, in der er sich vor dem Einsetzen dieser Krise
befunden hatte. "Mir erschien damals in einer Art von
andauernder Trunkenheit das ganze Dasein als eine grofe
Einheit." (P II 10) Chandos ist sich bewuBft, daB jener
damalige Zustand kein naturlicher war, es war ein Zustand
der "Trunkenheit." der zu einer solchen "aufgeschwollenen
Anmafung" (P II 11) fuhrte, die ja notwendig in der
gegenwartigen Ernichterung enden mufte. "Mein Fall ist
in Kurze dieser: Es ist mir vollig die Fahigkeit

abhanden gekommen, uber irgend etwas zusammenhangend zu
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denken oder zu sprechen." (P II 11) Mit diesen Worten
erklart Chandos seine augenblickliche Schaffenskrise.

Und er fuhrt diese Tatsache auf eine sich allmahlich
entwickelnde Sprachunsicherheit zuruck. BAlles sprachlich
Ausgedruckte erschien ihm lugenhaft. Wort und Ding
brachen auseinander, weil er mit einem Male die Welt mit
anderen Augen sah. "Es zerfiel mir alles in Teile, die
Teile wieder in Teile, und nichts mehr lief sich mit ei-
nem Begriff umspannen." (P II 13) Wahrend die Dinge an
Macht gewinnen, verlieren die Begriffe an Ausdruckskraft
und konnen die Realitat, so wie sie Chandos nun erfahrt,
nicht mehr sprachlich erfassen. Er, der sich als Dichter
mit der Welt identifizieren will, um sie mit Hilfe der
Sprache und geldutert durch sein eigenes Ich darzustellen,
wird in die Isolierung verwiesen. Der Gegensatz von Ich
und Welt kann durch die Sprache nicht mehr Uberbruckt
werden. Lord Chandos versteht die Sprache der Dinge
nicht mehr, weil er ihr Wesen nicht mehr in Worte ausdrucken
kann. Er kann der Welt einfach mit Hilfe der Sprache
nicht mehr habhaft werden.

Diese Erfahrung des Dichters ist durchaus nicht
einmalig in der Geschichte der Literatur. Es hat vor und
nach Hofmannsthal Dichter gegeben, die an der begrenzten
sprachlichen Ausdrucksmoglichkeit gelitten haben. BAm
pragnantesten hat sich in unserer Zeit Max Frisch hierzu

geaufert. In seinem Roman Stiller sagt der Held: "Wie
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soll einer denn beweisen konnen, wer er in Wirklichkeit
ist? . . . Ich habe keine Sprache fur meine Wirklichkeit."1’
Fur Chandos ist dieser Zustand der Sprachlosigkeit
nicht unbedingt bemitleidenswert, denn er besitzt immer
noch in einem unvorhersehbaren Augenblick die Fahigkeit,
grofere Zusammenhange zu ahnen. Das Beobachten von vollig
unbedeutendem Geschehen, eine "Zusammensetzung von Nichtic-
keiten" vermag es, ihn "mit einer solchen Gegenwart des
Unendlichen" (P II 16) 2zu durchschauern, dal er "in Wor-
te ausbrechen mochte, von denen ich weif, fande ich sie,
so wurden sie jene Cherubim, an die ich nicht glaube,
niederzwingen." (P II 16) In solchen Augenblicken gewinnt
alles Dasein fur Chandos groBfte Bedeutung, und er wird
Eins mit der Welt. "Fallt aber diese sonderbare Bezauberung
von mir ab, so weiB ich nichts daruber auszusagen." (P II 17)
Dieser Zustand der Sprachlosigkeit nach dem Auf-
wachen aus einer traumartigen Verzauberung wird schon
fruher erwahnt. Im Gedicht "Gute Stunde" (1894) zeigen
die beiden letzten Strophen den Dichter mit dem "zauber-
haften Grund" (G 517), der ursprunglichen Schopfung, noch
ganz verbunden, unerfahren wie ein Kind, aber doch das
Hochste im Traume ahnend, gerade vom Traum erwacht:
Meine Feder sagte: "Schreibe!"
Aus dem zauberhaften Grund
Gluhts und zuckts, und reden will ich
GroBe Dinge mit Kindischem Mund. (G 518)

Dieser junge Dichter will nicht uber Dinge reden,

sondern die Dinge sprechen durch ihn, er gibt dem Traum dic
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Sprache. BAber die "gute Stunde" wird durch das Sichbe-
wuftwerden der auBeren Realitdt beendet. Ein impulsives
Schaffen ist nun nicht mehr méglich:

Vor den Fenstern Ubern Himmel

Flogen Morgenwolken hin

Und verwirrten erst unsdglich

Meinen still berauschten Sinn. (G 518)

Der Dichter war vom Traum berauscht, nun kommt er
erst eigentlich zu sich selbst, und sein Sinn nul sich
mit den realen Gegebenheiten des Lebens befassen. Der
Dichter wird hier als ein Traumwandler gesehen, der nach
dem Erwachen sprachlos dasteht.

Ganz ahnlich ergeht es Chandos, fir den die
Wirklichkeit etwas duBerst Ambivalentes ist, namlich
einmal die sich im Menschen selbst offenbarende Realitat
und zum anderen etwas uUber das Menschsein hinausragende,
das begrifflich nicht gefapt werden kann.

Dennoch ist Chandos dauernd auf der Suche nach
realen Gegebenheiten, so unscheinbar sie auch sein mogen,
deren "stumme Wesenheit zur Quelle jenes ratselhaften,
wortlosen, schrankenlosen Entzuckens werden kann." (P II 18)
Nur so wird er fur kurze Zeit aus einer "kaum glaublichen
leere (P II 17) gerissen. Durch die Sprache hat er die
Welt nicht mehr begreifen konnen, aber er hat die Erfah-
rung gemacht, da durch uberaus groBes Einfuhlungsver-
mogen der Gegensatz zwischen Mensch und Welt uUberbruckt

werden kann. Er ist zu solch intensivem inneren Erleben

und Denken fahig, daf er sich sprachlich gar nicht
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mitteilen kann. Dieser zeitweilige innere Zustand ist
Chandos selbst vollig unerklarlich aber belastet ihn
durchaus nicht, sondern fuhrt ihn "irgendwie in mich
selber und in den tiefsten SchoB des Friedens." (P II 19)
Der Brief endet mit der Erkenntnis, daB er als Dichter
vollig verstummen musse, "namlich weil die Sprache, in
welcher nicht nur zu schreiben, sondern auch zu denken
mir vielleicht gegeben ware, weder die lateinische noch
die englische noch die italienische und spanische ist,
sondern eine Sprache, von deren Worten mir auch nicht
eines bekannt ist, eine Sprache, in welcher die stummen
Dinge zu mir sprechen, und in welcher ich vielleicht
einst im Grabe vor einem unbekannten Richter mich
verantworten werde." (P II 20)
Hofmannsthal weiB, daB es eine daseinsunmittelbare
Sprache gibt, die uUber allen anderen Sprachen steht, die
sich ihm jedoch entzieht. Er kann also die Wirklichkeit,
so wie er sie empfindet, nicht mehr beim Namen nennen,
um sie so fur andere erkennbar zu machen. "Die Potenz
der Sprache liegt jedoch darin, wie durch das Wort die
Dinge getroffen und dadurch entfaltet werden, daB sie in
den Bedeutungskreis des Wortes gezwungen werden."18
Diese Gewalt des Wortes uber das Ding besteht
jedoch nicht mehr. Fur Chandos ist zunachst einmal die
Aufgabe gestellt, die sich der Sprache entziehende Wirk

lichkeit wieder an Worte zu fesseln.
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Ware dieser Chandosbrief vollig autobiographisch,
so wurde man nun erwarten, daf Hofmannsthal nach seiner
Niederschrieft nichts weiter veroffentlichte. Wir wis-
sen aber, daf das nicht der Fall gewesen ist. Das Ver-
zichten auf literarisches Schaffen bezieht sich nur auf
die Lyrik und lyrische Dramen, denn hauptsachlich hier
wird der Sprache ihre hochste Ausdruckskraft abverlangt,
da innere Lrkenntnisse und Bekenntnisse realisiert Werden
sollen. Das lyrisch subjektive Sprechen wird auf-
gegeben, dagegen hat Hofmannsthal von nun an neue Wege
in den Gattungen des Dramas und der Prosa zu gehen ver-
sucht.

Das Thema der Sprachproblematik ist im Chandos-
brief nicht zum letzten Mal behandelt worden. Es steht
noch einmal im Mittelpunkt in den 1907 erschienenen

Briefen des Zuruckgekehrten, die somit als eine Erganzung

fur Untersuchung der Chandos - Krise betrachtet werden
durfen. Wiederum benutzt Hofmannsthal die Briefform, um
eine allzu offensichtliche subjektive Aussage zu vermeiden.
Die Briefe sind alle mit dem Jahre 1901 datiert.

Nach 18-jahriger Abwesenheit kommt der Verfasser
der Briefe, ein Geschaftsmann, nach Deutschland zuruck. Er
hat ganz bestimmte Vorstellungen vom deutschen Menschen,
wird aber schwer enttauscht. "The whole man must move at

once." (P II 281l) Diese Lebensphilosophie hat er sich in-

zwischen zu eigen gemacht: der einzelne soll aus der
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Ganzheit seines Wesens heraus handeln. Er muf zu einem
integrierten Wesen werden. Dieses Motto kann er jedoch .
mit dem deutschen Menschen, wie er ihn findet, gar nicht
in Einklang bringen. Der nach Deutschland Zuruckgekehrte
vermift eine Einheit des deutschen Geistes und echte
Menschlichkeit. "Wie selten begegnet mir ein Gesicht,
das eine starke, entschiedene Sprache redet." (P II 287)
Es fehlt diesen Menschen an Eindeutigkeit im Reden so-
wie im Handeln. Er kann ihrer gar nicht habhaft werden.
Thr Wesen entzieht sich ihm. "Es ist alles so verwischt,
durcheinander hingemischt." (P II 287) Er vermift das De-
finitive, Zielstrebige, GroBe im deutschen Charakter.

Die Menschen, die er antrifft, widersprechen in ihrem
Wesen ganz und gar dem Grundsatz, den der Zuruckgekehrte
als "groBe Wahrheit" (P II 281) immer vor Augen hat.

Die Menschen, die er in Deutschland antrifft,
leben eine Art gespenstische Nicht - Existenz, denn sie
leben anscheinend nur so dahin. "Und.wenn mir die Menschen
nicht unheimlich werden sollen, so muB ich ihnen anfuhlen
konnen, auf was hin sie leben . . . aber in den kann ich
mich nicht hineinfuhlen, der es selber nicht weif, auf
was er sich gestellt hat." (P II 291) Es fehlt den Deutschen
"die Frommigkeit des Lebens" (P II 292) Der Zurickgekehrte
fuhlt sich unter diesen Menschen durchaus nicht wohl. Die
Zweideutigkeit und Unsicherheit ihres Wesens ubertragen
sich allmahlich auch auf ihn und fihren zu der im 4.

Brief beschriebenen Krise.
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Sie begann mit "ganz unbedeutenden, fast dauerlosen
Verkehrtheiten des Denkens oder Fuhlens." (P II 289) Die
Wirklichkeit erscheint ihm "nicht-wirklich," "gespenstisch,"
und er bekommt regelrecht Angst, als befande er sich in
einer Art Alptraum. "Mich hat nie vor dem Tod gegraut,
aber vor dem, was da wohnt, vor solchem Nichtleben grauts
mich." (P TI 301)

Verantwortlich fur diese krise, die sich auf seine
ganze Existenz bezieht, ist nicht nur die mit schwerem Vor-
wurf belastete deutsche Lebensweise, sondern auch eine
allgemeine Zeitsituation, die uber die Grenzen Deutschlands
hinausgeht. "DaB mein Ubel europaischer Natur war, dessen
wurde ich mir . . . im gleichen Augenblick bewuBt." (P II
300) Inwieweit Hofmannsthal die Sprachkrise mit einer allge-
meinen Kulturkrise in Zusammenhang bringt, wird spater
noch erortert.

Von der in diesen Briefen beschriebenen Krise wird
der Schreiber jedoch ganz Uberraschend durch das Betréchten
einiger Bilder Van Goghs befreit. Es zeigt sich ihm hier
eine Farb- und Formzusammenstellung, die in ihrer idealen
Ausgeglichenheit das innerste Leben reflektiert und den
Abrund der Unwirklichkeit verdeckt. "Wie kann ich es Dir
nur zur Halfte nahebringen, wie mir diese Sprache in die
Seele redete . . . ." (P II 304) In allen Briefen bemuht
sich der Zuruckgekehrte sehr um den richtigen Sprachaus-

druck. Von Anfang an betont er immer wieder, wie ihm die
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rechten Worte fur das, was er sagen will, fehlen: ". ..
ich weif nicht, was ich sagen soll" (P II 280), "ich quale
mich zurlick in den Gebrauch einer Kunstsprache" (P II 280),
"Meine ungeschickte Sprache sagt Dir wieder nicht die

- Wahrheit meines Gefiuhls" (P II 282), "Ich kann heute nicht
in klare Worte bringen, was wirbelnd durch mein ganzes

Ich ging" (P II 301), "Wie aber konnte ich etwas so Un-
fagliches in Worte bringen" (P II 303) Diese Aussagen und
andere mehr deuten darauf hin, daB die im Chandosbrief
behandelte Sprachkrise noch nicht uUberwunden ist. Immer
noch steht fur Hofmannsthal fest, da die Sprache zwar
objektive Wirklichkeit nicht aber Wahrheit festhalten kann.
Es fdllt ihm schwer, Gedachtes oder Gefuhltes "in Worte

zu bringen," daf heiBt, das Fassungsvermogen der Sprache
ist zu gering, die Bedeutung eines Wortes ist zu begrenzt.

Der Verlust des sicheren Sprachgebrauchs hangt auch
hier wieder mit dem Verlust der eigenen Existenzsicherheit
zusammen, der durch aufere Umstande herbeigefuhrt wird.
Wiederum sind es aber auch auBere Einflusse, die den Zu-
ruckgekehrten aus seiner Krise befreien. Schon im Chandos-
brief beschreibt der Dichter, wie auBerst wichtig ein
auBerlich unbedeutender optischer Eindruck fur seine Ge-
mutsverfassung sein kann. In diesen Briefen erfahren wir,
daB der Schreibende durch einen optischen Eindruck aus

der Krise erlost wird. Es vollzieht sich eine Art Offen-

barung beim Anblick der Bilder. Sie sprechen in ihren
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Farben fur ihn eine deutliche Sprache und offenbaren ihm
inneres Leben und das Wunder des Daseins. Mit einem

Mal fallt eine groBe Last von ihm ab: er wird sich seiner:
Existenz bewuft und fuhlt sich mit dem All verbunden.

Die Farben haben fur ihn eine groBere Ausdruckskraft

als die menschliche Sprache. In ihnen offenbart sich

ihm in ungeahnter Plotzlichkeit die Ganzheit und Har-

" monie der Welt und seines Daseins.

Die sprachliche Gestaltung dieses Vorgangs erweist
sich dem Dichter als auBerst schwierig. Es wird deut-
lich, wie sehr er um den passenden sprachlichen Ausdruck
ringt. Dieses fluchtige innere Erlebnis ld8t sich nur
schwer an Worte ketten. "So gehts mir mit der Sprache:
ich kann mich nicht festketten an eine ihrer Wellen,
daB es mich trige, unter mir gehts dahin und 138t mich auf
dem gleichen Fleck." (P II 307)

Im letzten Brief des Zurickgekehrten dreht sich
alles um die Bedeutung des farblichen Eindrucks fur die
seelische Verfassung des Dichters. Er vertieft sich so
in diese Ausdruckswelt der Farbe, daB der Begriff "Farbe"
fir ihn gar nicht mehr all das ausdrucken kann, was er
sich darunter vorstellt. "Farbe, Farbe. Mir ist das
Wort jetzt armselig. Ich furchte, ich habe mich Dir
nicht erklart, wie ich mochte." (P II 309) Die Armse-
ligkeit der einzelnen Worte wird von Hofmannsthal immer

wieder beklagt und dafir verantwortlich gemacht, daB
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die Sprache im ganzen nur Ungenaues sagen kann. In

Der Dichter und diese Zeit (1907) weist er anhand eines

Vergleiches von "Genie" und "man of genius" darauf hin,

wie sehr die Bedeutung eines Wortes durch den Wortge-
brauch allmahlich verdndert und in diesem Falle geradezu
"kraftlos" geworden ist. "Es kommt so wenig auf die Worte
an und so viel auf die Pragung, die der Sprachgeist eines
Volkes ihnen aufdrickt." (P II 234) Verschiedene Worte
werden durch dauernden Mipbrauch ganz ungeeignet fur die
sprachliche Aussage. So zum Beispiel das Wort "Sehnsucht";
dieser "zarte Begriff ist durch plumpen Migbrauch in Dis-

kredit gekommen." (A 75) In Hofmannsthals Aufzeichnungen
finden sich viele Bemerkungen iUber einzelne Worte und deren
Bedeutungswandel, der meist auf eine Abwertung hinauslauft.

Der Dichter und diese Zeit behandelt einen Gedanken,

der auch schon kurz in den Briefen erwahnt wurde: die
Schlaffheit des sprachlichen Ausdrucks hangt fir Hof-
mannsthal mit der allgemeinen Zeitsituation zusammen. In
einer Epoche der "Vieldeutigkeit und Unbestimmtheit" (P II
236) kann auch die Sprache nicht eindeutig sein. Sie
reflektiert einen unsteten Geist, eine unbestimmte und
daher undefinierbare Entwicklung. Das was der Dichter
immer wieder an den Menschen seiner Zeit kritisiert, ist
die Tatsache, daB sie sich nicht mit dem Wesentlichen der
Dinge beschaftigen. "Unvergeistigte Gedanklichkeit ist

ein ganz guter gesprachsweiser Ausdruck fur den
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gegenwartigen Geisteszustand . . . ." (A 42) Weil der
Mensch zu sehr mit AuBerlichkeiten beschaftigt ist und
nicht zu sich selbst finden will, gelangt das Wesentliche
der Dinge nicht zur sprachlichen Realisierung, ja nicht
einmal zur gedanklichen. ". . . wofern wir ganz zu uns
selbst kamen . . . wir konnten dies und jenes wissen . . .
wir konnten dies und jenes tun." (P II 233)

Eine geistige Oberflachlichkeit kritisiert auch
der Zuriuckgekehrte an den Deutschen. Ihr ganzes Leben
druckt Unbestimmtheit und Ziellosigkeit aus. Die Un-
eindeutigkeit des menschlichen Handelns und Denkens hat
sich allmahlich auch auf die Sprache ubertragen, und in
dieser Sprache drickt sich der allgemeine Zeitgeist aus,
Uber den der Dichter folgendes schreibt:

Aber das Wesen unserer Epoche ist Vieldeutigkeit
und Unbestimmtheit. Sie kann nur auf Gleitendem
ausruhen und ist sich bewuRBt, daB es Gleitendes
ist, wo andere Generationen an das Feste glaubten.
Ein leiser chronischer Schwindel vibriert in ihr.
(P II 236)

Eine gegenseitige Abhangigkeit von Sprache und
Gesellschaft wird von Hofmannsthal schon fruh erkannt und
erwahnt: "Wir haben keinen allgemeingultigen Gesprachston,
weil wir keine Gesellschaft und kein Gesprach, wie wir

keinen Stil und keine Kultur haben." (P I 21) Im

Schwierigen wird dasselbe Thema behandelt: "Heutzutag

hat aber keiner . . . den Verstand zum Konversationmachen

und keiner den Verstand, seinen Mund zu halten . . . .

(L ITI 217) Es wird immer wieder klar, daf sich Hofmannsthal
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in zunehmendem Mafe in seiner Zeit nicht mehr beheimatet
fuihlt. Literatur- und Kulturzustand sowie der Zustand
der Sprache werden erneut analysiert und negativ bewertet

(vgl. Das Buch der Freunde). Alles scheint sich auf dem

Wege der Dekadenz 2zu befinden. Und in dieser Welt, in der
er dichterisch wirkt, "die stumpf fliir die Sprache und
durch das Wort kaum zu erschittern ist" (A 73), sieht
sich der Dichter der Gefahr unterliegen, "durch Ausge-
sprochenes die Einzelnen zu verletzen und sich durch
Reden der Verkennung auszusetzen." (A 73) Aus diesem
Grunde ware es ratsam, "moglichst viel (zu) schweigen,
und dabei heiter (zu) bleiben." (A 49) Aber das ist fur
einen Dichter nicht moglich. So zieht Hofmannsthal es
vor, sich durch seine Dichtung der Gefahr der Verkennung
auszusetzen, und wird von vielen verkannt und den meisten
nicht wirklich verstanden. Hofmannsthal war sich dessen

. bewuBt und hat darunter gelitten.



V. SUBLIMIERUNG DER SPRECHWEISE DURCH GESTISCHE

UND MIMISCHE MITTEL UND DURCH DIE MUSIK

Im Chandosbrief wird als einzig moglicher Ausweg
aus der Sprachkrise das Verstummen aller dichterischen
Tatigkeit vorgeschlagen. Wir wissen jedoch, daB dieses
nicht eingetreten ist. Daf mit dem Chandosbrief die
eigentliche Krise schon uberwunden war, beweist folgendes
Zitat aus einem Brief:

Es war mein 28ter Geburtstag, und ich glaubte die
beangstigende nun seit fast zwei Jahren - mit gewissen
trigerischen Unterbrechungen - anhaltende Erstarrung
meiner produktiven Krafte auch so auffassen zu
sollen: als den muhsamen Ubergang von der Produktion
des Junglingsalters zu der mannlichen; als einen
tiefen, nach auBen nur durch Schmerz und Dumpfheit
filhlbaren Prozess der inneren Umwandlung.l19
Es wird deutlich, daB der Chandosbrief, der nur einige Mo-
nate spater entstand, den AbschluB einer zeitweiligen lite-
rarischen Unproduktivitat bedeutet.

Nach der Chandos - Krise folgt eine Zeit

verhaltnismafig geringer Produktivitat, und dann bahnt
sich allmidhlich ein Ubergang zu dramatischem Schaffen an.
Dieser Entwicklung liegt ein neu gewonnenes Verhdltnis dem
Leben gegenilber zugrunde. Hofmannsthal erklart den

ﬁbergang von der Lyrik zum Drama bzw. zur Prosa

folgendermagen:

72
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Das Dichtwerk will immer das grofe Ganze des Daseins
abspiegeln. Aber dem jugendlichen Geist sagt das
Einzelne zu; Einzelnes ergreift ihn, Einzelnes hebt
ihn Uber die Last des Daseins hinaus, in Einzelnem
scheinen sich ihm die Ideen zu offenbaren . . . Zur
groBen Materie des Lebens steht er noch in keinem
Verhdaltnis. Allmahlich aber stellt das Verhdaltnis
der Zusammenhange sich ein; man erkennt, ein Wesen,
ein Ding bedinge das inachste und so ringsum in un-
begrenzter Wechselwirkung; das Gebiet des
Darstellbaren erweitert sich, fast ins Grenzenlose,
und damit erweitert sich auch die Manier der
Darstellung. (P I 358)

Die Wendung vom lyrischen zum dramatischen Schaffen
hat verschiedene Grinde. Die Lesergruppe, die Hofmannsthal
durch seine Lyrik ansprach, war verhaltnismagig klein, und
dies war nicht mit seiner Uberzeugung zu vereinbaren, dag
der Dichter fir alle Menschen schreiben sollte und nicht,
wie George es sah, nur fur einen auserwahlten Kreis. "Ich
mochte nichts in mir starken, was mich von den Menschen
absondert." (P II 309) Auch die Auffassung des Gedichtes
als ein im wesentlichen &sthetisches Gebilde (George)
traf bei ihm immer mehr auf Widerstand. Hofmannsthal
suchte Kommunikation mit moglichst vielen literarisch
interessierten Menschen, und in dieser Hinsicht schien
das Drama und die Oper groferen Erfolg zu bieten.

Im Chandosbrief zeigt sich, daB lyrisches Schaffen
fir den Dichter unmoglich geworden ist, weil es zu sehr
vom Gehalt und Klangwert des Wortes abhangt und das Wort
als solches zweifelhaft geworden ist. So trifft das im

Chandosbrief angekundigte Schweigen nur fiir die Lyrik zu.

Dem Drama stehen neben der Sprache noch andere Ausdrucksmittel
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zur Verfigung, obwohl naturlich auch hier die Sprache von
uberwiegender Bedeutung ist. Aber die Worte des Schauspielers
werden wesentlich unterstutzt durch Mimik und Geste. Hof-
mannsthal hat sich wiederholt der Pantomime und dem Ballett
zugewandt, weil er erkaﬁnt hat, daB mimische und gestische
Ausdrucksformen oftmals eindringlicher und uberzeugender
als die Sprache sein konnen. Das Wort ist durch eine
definitive Bedeutung in seiner Aussagekraft eingeschrankt,
wahrend der gestische Ausdruck dem Zuschauer eine gewisse
Freiheit seiner Phantasie erlaubt und unter Umstanden fur
das Verstandnis des Ganzen von groferer Bedeutung sein

kann als Worte. Was fur Mimik und Gestik zutrifft, kann
auch von der Musik gesagt werden: auch sie unterstutzt

und intensiviert sprachliche Mittel. Hofmannsthals
interesse fir die Oper 1l&Rt sich teilweise so erklaren.

Die Anteilnahme des Dichters am Theaterleben wurde
sicher durch die geistig - kulturelle Atmosphare seiner
Zeit angeregt. In Wien lebend war es ganz selbstverstandlich,
daB er schon fruh die Bekanntschaft mit dem dortigen
Theaterleben machte und die Entwicklung des kulturellen
Lebens mit Interesse verfolgte. "In Wien . . . war
wirklich das Theater noch ein Bestandteil des Lebens,"
und fur Hofmannsthal war "das Theater eines der ganz
wichtigen, zentral bedeutsamen Dinge. Darin stand er im
Gegensatz zum Stefan - Georgeschen Kreis, der das Theater

verachtete und sich etwas darauf zu Gute tat."20
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llofmannsthal hatte bald erkannt, daB die Wiener
Theatertradition an Eigenstandigkeit eingebuft hatte
und daB dies mit einem allgemeinen Absinken des
geistigen Niveaus zusammenhing. Sein Bestreben war es,
das Theater als geistiges Zentrum zu erneuern, es zum
Treffpunkt von Kunst und Leben zu machen. Dieser
Ehrgeiz gipfelt spater in seinen Bemihungen um die
Grundung der Salzburger Festspiele.

Dies war Hofmannsthals weltliche Mission, fur die

er leidenschaftlich wirkte: daB das Theater auf

hochster Stufe stehen und sich erhalten sollte,

einer der Pfeiler unserer abendlandischen Kultur.

Diese Kultur war ja sein innerstes Anliegen, sie

sah er bedroht, und um sie litt er Angst und Kummer;

er wuBte, daf wir am Rand des Abgrunds standen.?2l

Der ﬂbergang von der Lyrik zum Drama liegt wohl
hauptsachlich darin begrundet, daB der Aussagebereich der
Lyrik zu begrenzt ist. Im Gedicht druckt sich nur
Zustandliches aus, und selbst in Hofmannsthals fruhen’
Dramen steht die Handlung hinter der lyrischen Situation
zuruck. Im Laufe seiner dichterischen und menschlichen
Entwicklung gelang er zu der wachsenden ﬁberzeugung, daB
der Mensch nur durch Handeln zu sich selbst finden kann;
und um dieser ﬁberzeugung Ausdruck zu geben, waf das
Medium der lyrischen Aussage nicht mehr ausreichend.
Aber es war fur Hofmannsthal durchaus kein

Leichtes, von der Lyrik zum echten Drama zu finden.

1903 schreibt er: "Es muf unendlich schwer sein, ein

Drama zu schreiben." (P II 83) Der Dichter muBte von
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einer rein subjektiven Stellungnahme im lyrischen Gedicht
zum objektiven Handlungsablauf wechseln. Die monologe
Sprechweise muBte durch eine dialoge abgelost werden.
Diese Entwicklung wurde uberhaupt erst moglich aufgrund
folgender Uberzeugung: "Wollen wir uns finden, so durfen
wir nicht in unser Inneres hinabsteigen: draufen sind
wir zu finden, drauBen." (P II 82,83) Nicht in der
Isolierung sondern im menschlichen Miteinander findet

der Einzelne seine Bestatigung als Mensch, und nur im
menschlichen Miteinander kann sich ein echter Dialog
entwickeln. In allen dramatischen Werken Hofmannsthals
und auch in seinem Romanfragment geht es dem Dichter
weniger darum, einen uberzeugenden Handlungsablauf zu
entwickeln, als um das Aufzeigen der symbolischen Beziehun-
gen zwischen den Menschen und damit das menschliche Wesen
selbst. Die charakterliche Verschiedenheit der einzelnen
Personen wird nicht in erster Linie durch die Handlung ge-
zeigt, das heiBt die Art und Weise in der sie auf eine be-
stimmte Situation reagieren, sondern in der Differenzie-
rung durch Sprechweise und Gestik. Dies wird besonders

deutlich in Der Schwierige. Es ist charakteristisch fur

Hofmannsthals Werke, daB das eigentlich Wesentliche, die
Gedanken und Gefuhle der Personen, oft durch mimische und
gestische Mittel oder auch durch volliges Schweigen zum
Ausdruck gebracht werden. Auf diese Weise sucht Hof-
mannsthal seiner Sprachskepsis zu begegnen und sie in

gewisser Weise zu uberwinden.
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In diesem Kapitel sollen verschiedene Aspekte der
Sprachsublimierung behandelt werden. Nach Beendigung des
Chandosbriefes beginnt Hofmannsthal mit dem Szenarium von

Das gerettete Venedig. 1904 ist dieses Trauerspiel

fertig; es markiert den Anfang von Hofmannsthals Laufbahn
als Theaterdichter.

In diesem Drama wechseln Prosa und ungereimte
Verse in freien Rhythmen, die hauptsachlich bei Monologen
verwandt werden. 2Zu Beginn des Dramas enden alle Ansatze
eines Dialogs zwischen Jaffier und dessen Frau mit
Schweigen. Es entwickelt sich zunachst uUberhaupt kein
echtes dramatisches Gesprach, denn die Figuren gehen
nicht aufeinander ein, sondern reden mehr fur sich. Dies
trifft besonders fur Jaffier zu. Belvidera, seine Frau,
bittet ihn wiederholt um eine direkte Anrede: "Sprich
doch zu mir." (D II 88) "Spriéh zu mir." (D II 89) Aber
auch sie antwortet ihm oft mit Schweigen. Dennoch wird
dauvuernd gesprochen, aber es sind meist langatmige Monologe.

Dieses Drama entwickelt sich aus dem Kontrast
zweier Menschentypen. Pierre ist als Mensch das genaue
Gegenteil von Jaffier, und das tut sich auch in seiner
Sprechweise kund. Was er sagt, das will er auch. Fur
ihn ist'das Wort der erste Schritt zur Tat. Jaffier, der
intelligente Feigling, ist ganz in seiner eigenen Rede
befangen. Fortgerissen von der magischen Kraft seiner

Worte tauscht er sich selbst und seinen Freund:



78

Ich dank dir,

mein Bruder Pierre. Ich will als einen Mann
mich euch beweisen, und ich trag dir auf:
wenn sich in diesen Zugen Feigheit malt,
mir aus der Brust hervor das Herz zu reifen,
und es auf deinen Dolch gespieft zu zeigen
als eines Schurken Herz. (D II 128,9)

Indem er die Worte spricht, glaubt er daran, wenn
es jedoch zum tatigen Leben kommt, versagt er. Hof-
mannsthal kritisiert spater diesen Menschentyp in

Christinas Heimreise aufs Scharfste: "Pfui uber den

Lumpen, der Worte in den Mund nimmt, deren inneren Gehalt
er nicht Manns genug ist, einmal im Leben durch und durch
zu fuhlen." (L I 135) Zwischen Jaffier und Pierre kommt
es Uberhaupt nie zum wirklichen Gespréch,-weil beide zu
sehr mit ihren eigenen Gedanken beschaftigt sind. Dies
trifft fur alle Personen dieses Dramas zu. Pierre ist
der einzigste, der manchmal zum echten Gesprachspartner
wird.

Priuli beantwortet die flehende Rede seiner
Tochter entweder mit Schweigen oder mit "furchterlichen
Worten," (D II 240) sodaB sie am Ende kraftlos eingestehen
muB: "Ich kann dich nicht verstehen." (D II 244)

In diesem Drama wird eine heftige, oft gewaltsam
sinnliche Sprache gesprochen, sie dient eher zur
Selbstbestatigung als zur Kommunikation. Das
Nichtzustandekommen eines echten Dialogs liegt hier
nicht an der Sprache sondern an den Personen; sie sind

zu sehr in sich befangen und finden weder gedanklich
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noch sprachlich zum Gegenﬁber. Hofmannsthal sucht in

diesem Drama nach einem ausgewogenen Verhaltnis zwischen
Denken und Handeln. Jaffier denkt zu viel, er hat Ahnlich-
keiten mit Hamlet. Fur ihn treffen folgende Worte Schillers
zu: "Stets ist die Sprache kecker als die That." (Die

Piccolomini, I,3).

Uber zwei Jahrzehnte spater entsteht Hofmannsthals

Komodie Der Schwierige (1918), in der die Sprache als

solche zum zentralen Thema wird.
Im Dialog Hofmannsthals scheint sich die Sprache
gleichsam immer von neuem ihrer eigenen Unmoglichkeit
bewuft zu werden und dieses Wissen zu einem .
Permanenten Grundthema des dramatischen Zwiegesprachs
zu verdichten.?22
Hier wird die Sprache angegriffen. Sie vermag gar nichts
zu offenbaren, immer ist sie verallgemeinernd, verwirrend
und ungenau. Folglich kommt Hofmannsthal zur uralten
Erkenntnis: "Das Individuum ist unaussprechlich. - Was
sich ausspricht, geht schon ins Allgemeine uUber, ist nicht
mehr im strengen Sinne individuell. Sprache und Individuum
heben sich gegenseitig auf." (A 194)

Hans Karl Buhl wird erst eigentlich zum Schwierigen
durch seine Einstellung der Sprache gegenuber. Grundlegend
ist seine Feststellung: "Ich verstehe mich selbst viel
schlechter, wenn ich red, als wenn ich still bin." (L II 261)

In einem Drama, das doch in erster Linie durch das

Gesprach lebt, duBert die Hauptperson solch ernsthafte

Bedenken der Sprache gegenuber. Hans Karl hat immer das
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verwirrende Gefihl, dag er, indem er etwas sagt, nicht
das ausdrickt, was er wirklich sagen will. Die Sprache
verfdlscht seine Gedanken und ruft MiBverstindnisse hervor.

"Man konnte den Schwierigen eine Kom6die der MiBverstandnisse
23

nennen. Es migversteht so ziemlich jeder jeden."

In der Wiener aristokratischen Gesellschaft, in
welcher der gesellschaftliche Kontakt in erster Linie durch
das Gesprach und Konventionen aufrecht erhalten wird, muB
der schweigsame Karl in besonderem Kontrast zu seinen
gesprachigen Verwandten stehen. Fir ihn wird das
menschliche Miteinander nicht durch die Sprache gefordert,
sondern erschwert. Als Beispiel fir die Unzulanglichkeit
der Sprache diene das Gesprach zwischen Hans Karl und
Helene: Akt II, 14. Karl beginnt mit einer &duBerst
negativen Auswertung der Sprache:

Durchs Reden kommt ja alles auf der Welt zustande.
Allerdings, es ist ein biBl l&cherlich, wenn man sich
einbildet, durch wohlgesetzte Worter eine weif Gott
wie grofe Wirkung auszuiben, in einem Leben, wo doch
schlieBlich alles auf das Letzte, Unaussprechliche an-
kommt. Das Reden basiert auf einer indezenten Selbst-
ilberschatzung. (L II 258)

Dieses so begonnene Gesprach endet mit einem
volligen Zusammenbruch beider Partner. Auch andere Personen
des Dramas schatzen die Sprache gering. Helene sagt: "Wir
haben alle Ursache, wir juingeren Menschen, wenn uns vor
etwas auf der Welt grausen muB, so davor, daB es so etwas

gibt wie Konversation: Worte, die alles Wirkliche

verflachen und im Geschwatz beruhigen." (D II 216)
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Hofmannsthal aufert sich ofters uUber den Vorzug des
Schweigens: "Geistreicher und schoner als Sprachkritik
ware der Versuch, sich der Sprache auf magische Weise
zu entwinden, wie es in der Liebe der Fall ist." (A 75)

Schweigen kann manchmal bedeutsamer als Worte
sein. Diese Uberzeugung auBert der Dichter im Gedicht
"Sunt Animae Rerum":

Und wenn du nur verstehest recht zu fragen,

Erfahrst du manches auch aus stummem Munde . . .

(G 468)
Im Selben Zusammenhang steht die Bemerkung uber den
Schauspieler Mitterwurzer, der geradé durch sein Schweigen
eine Atmosphdre "voll Heimlichkeit und Moglichkeit" (P I
232) schafft.

Das SchWeigen kann aber auch im Bereich des Unbe-
stimmten bleiben oder zu MiBverstdndnissen fithren. Uber
die Charaktere in O'Neills Dramen schreibt Hofmannsthal:
"Ihr Schweigen iberzeugt mich nicht immer, und es ist mir
oft nicht beredt genug." (P IV198) Das Schweigen ist ein
dramaturgisches Mittel, es dient zur Charakterisierung

der Personen. In einer Szene aus Die Frau im Fenster

wird das deutlich:

Braccio: Wer hat
von meinen Leuten, deinen Dienerinnen
gewuBt um diese Dinge?
Dianora schweigt.
Braccio, wegwerfende Handbewegung.
Dianora: Falsch, sehr falsch
verstehst du jetzt mein Schweigen . . .
(D I 78)
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Vieles wird in diesem Gesprach durch Gebarden und
Schweigen ausgedruckt. Keine Antwort wird als Antwort
ausgelegt. Zum anderen ist das Schweigen eine Alternative,
die Hans Karl zum Beispiel dem Reden vorzieht, weil ihm
die Rede verdachtig ist. Schweigen ist bei ihm ein
tolerantes Akzeptieren, selbst wenn er anderer Meinung ist.
(z.B.:L II, 1. Akt, 3,161)

Auch in spateren Jahren schatzt Hofmannsthal das
Schweigen: "So ist auch das Kostbarste zwischen den
Menschen und den Osterreichern insbesondere das
Unausgesprochene, und das was ausgesprochen wird, ist
nicht immer das Beste." (P III 286) Wahrend das Schweigen
nicht unbedingt ein Zeichen der Sprachlosigkeit ist,
sondern oft bewuft von den einzelnen Personen dem Reden
bevorzugt wird, ist das Verstummen etwas eher UnbewuBtes,
in dem sich ein Fehlen der rechten Worte bekundet.

Die unvollendete Aussage, die man oft an Hof-
mannsthals Dramencharakteren beobachten kann, findet sich
auch auf groBerer Ebene, namlich inbezug auf seine Werke
selbst. Es ist uberraschend, wie vieles unvollendet
geblieben ist. Der Grund hierfur liegt meist in der
Anlage des Werkes. Hofmannsthal scheiterte an der
Vielfaltigkeit seiner dichterischen Visionen, er wollte
uberall Verbindungen herstellen, alles erfassen und
sprachlich gestalten. Von seinen Prosawerken ist die

Halfte unvollendet. Eines seiner sprachlich besten
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Werke ist das Romanfragment Andreas oder die Vereinigten

(1912). Hofmannsthals Drang zur Selbstverschweigung war

zum Teil verantwortlich dafur, daB dieser so grofzigig
konzipierte Roman nicht beendet wurde: er zeigt zu viel
Autobiographisches. Es wurde Hofmannsthal bei der Arbeit
klar, daB er nicht von sich selbst fortkommen konnte.
Jedesmal, wenn er sich mit der Hauptgestalt auseinandersetzte,
analysierte er im Grunde sich selbst und seinen
Entwicklungsgang.

Zudem hatte sich bei der Planung dieses Romans
ein ungeheures Konglomerat von Aufzeichnungen angesammelt,
und es erwies sich als unmoglich, alles in einen geradlinigen
Entwicklungsgang einzuordnen. So blieb alles im Stadium
der Andeutung und fur den Leser schwer durchschaubar.

In gewissem MaBe hangt die Tatsache, daB der Roman
Fragment blieb, mit Hofmannsthals Sprachskepsis zusammen.
Der Dichter befurchtete immer, daB die Sprache uber das
Gesagte hinauswachsen und ihm eine neue ungewollte Bedeutung
geben konne.

Die Scham, von seinen eigensten Verhaltnissen zu
niewand reden zu wolleg, ist eine Selbstwarnung des
Gemutes; in jedes Gestandnis, in jede Darstellung
schliefft sich leicht die Verzerrung ein, und aus
dem Zartesten, Unsagbaren wird im Handumdrehen das
Gemeine. (A 25)

Die Romanhandlung spielt auf zwei Ebenen, der der

Wirklichkeit und der des Traumes. Beide gewinnen durch

das Wort gleiche Realitdt. "Jedes Wort ist eine Beschworung:
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ein welcher Geist ruft, ein solcher erscheint." (E 215)

Im Kontrast zu dieser Aussage stehen die Worte: "Es ist

bei jedem Wort, als konnts auch ungeredet bleiben, eine

Rede, eine Gegenred, und das wahre Leben vorbei." (E 142)
Immer wieder finden wir bei Hofmannsthal sich gegenseitig
aufhebende Sprachauswertungen: einerseits vermag die

Sprache alles, andererseits vermag sie gar nichts. "Das
Eigentliche in uns und um uns ist stets unsagbar, und
dochlist dem Dichter alles zu sagen gewahrt." (P III 162)

Im allgemeinen uberweigt jedoch die negative Sprachbewertung.

Im 18. Kapitel von Rabelais' Pantagruel heift es:

Merke dir die Art wie ich zu disputieren meine:

durch Zeichen namlich allein, ohne alle Worte, weil

es sich um so subtile Materien handelt, daf keine

menschliche Sprache imstande ist, sie auszudrucken.
Schon in dieser frihen Quelle wird die begrenzte Ausdrucks-
moglichkeit der Sprache erkannt und ein Ausweg in die Ge-
bérdensprache gesucht. Sie findet immer dort ihre Anwendung,
wo ein auszudriickender Gedanke oder ein Gefuhl nicht mehr in
Worte gefaBt werden kann, oder um einer wortlichen Aussage

"échwingen").

eine weitere Nuanzierung zu geben (eine Rede
In Hofmannsthals zweiter Schaffensperiode schrieb
er eine ganze Reihe weniger bekannter Ballettszenarien und
Pantomimen. In seinem Aufsatz "Uber die Pantomime" (1911)
stellt er die MdOglichkeiten der Gebardensprache dar. Er

beschreibt die Pantomime als eine Bewegung, "darin ein

Verhaltnis zu umgebenden Personen gedrangter, und bedeutender



. als die Sprache es vermochte, auszusprechen" hergestellt
wird. Die Pantomime vermag "etwas an den Tag zu geben,
was zu grof, zu allgemein, zu nahe ist, um in Worte
gefaft zu werden." (P III 46)

Die Pantomime als Sprache des Korpers beruht
unbedingt auf der Gebarde. "Eine reine Gebarde ist wie
ein reiner Gedanke" (P III 49) bemerkt Hofmannsthal.

Eine Gebarde ist also eine korperliche Regung, die
unmittelbar aus dem menschlichen Wesen entspringt. Schon
der frihe Hofmannsthal bemerkt: "Es liegt unendlich viel
in Bewegungen: sie sind die komplizierte und fein
abgetonte Sprache des Korpers fur die komplizierte und
feine Gefallsucht der Seele." (P I 126)

Die Asthetik der Gebirde fundiert auf Hofmannsthals
ﬁberzeugung von der Einheit von Korper und Geist. Dies
ist einer der fundamentalen Gedanken im Andreas - Fragment:
"Aﬁdreas Weg: zuerst liebesfahig werden, dann lernen,
daB Geist und Korper eines sind. . . ." (E 226)

"The whole man must move at once." (P II 281)

Dies ist eine von Hofmannsthals "groBen Wahrheiten" (P II
281). In der Gebarde 1aBt sie sich in rein korperlichem
Sinne verwirklichen: die gesamte Existenz kann durch eine
Gebarde zur ﬁuBerung kommen. In diesem Zusammenhang steht
auch Hofmannsthals Interesse fur den Schauspieler. Ein
guter Schauspieler muB Worte und Gebarden zu einer Einheit

verschmelzen, er muf "Gewalt uber die Mienen und die Gewalt
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Uber die Worte" (P I 231) haben, und die "Verinderungen
seines Gesichtes und die Verschwiegenheiten seiner Stimme"
(P I 232) missen den sprachlichen Ausdruck sublimentieren.
Bei den Bewegungen kommt es darauf an, so direkt und

" ungezwungen, so naturlich wie moglich zu sein.

Im Schwierigen kann sich Buhl dem Banne des

Jongleurs Furlani nicht entziehen: "Fir mich ist ein
solcher Mensch eine wahre Rekreation." (L II 219) Er ist
Uberzeugt, daB zu den Tricks Furlanis mehr Geist gehort,
als zu einer Konversation. Dieser Mensch begeistert ihn
so sehr, weil er in seinen Bewegungen so unmittelbar und
ungezwungen ist, weil er ganz mit seiner Rolle eins wird.
Eine Bewegung vermag oftmals mehr als das Feststehen der
Begriffe auszudriicken. Die Macht der Gebarde wird von
Hofmannsthal schon frih inbezug auf Stefan George
erwahnt: "Und er kann toten, ohne zu berihren." (G 502)
Diese Zeile kommentiert der Dichter spater: "Er konnte
toten, dieser ungeheure Mensch, mit einem Blick, mit
einem Hauch seines Mundes, mit einem Zucken seiner
olympischen Schultern." (P II 45)

Hofmannsthals spateres Interesse fur das Drama
und die Bihne hangt mit seinem Interesse fur Pantomime
und Gebarde Zusammen. "Ein wahrhaft dramatischer Dialog
enthalt namlich nicht nur die Motive, von denen eine
Eigur bewegt wird . . . , sondern er enthalt auch . . .
die Suggestion der Erscheinung dieser Figur." (P IV 197)

Der wortliche Ausdruck wird immer bewuBt oder unbewuBft
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‘"durch Gebarden und Mimik modifiziert. Dieser wortlose
Kommunikationsfaktor untermalt hauptsachlich die emotionale
Seite des Gesagten. Synchronisierte Filme sind sprachlich
nur begrenzt ausdrucksvoll, weil die fur jedes Land
charakteristische Gestensprache nicht ilbersetzt werden
kann.

Ein Sprechen ohne Gesten und Gebarden ware vollig
unnaturlich. Im Drama mussen sie gut durchdacht und
effektvoll geplant sein, um der sprachlichen Gestaltung
eine grofBere Perspektive und Eindringlichkeit zu geben.

_An wichtigen Stellen von Hofmannsthals Dramer und Libretti, wo
das Wort nicht ausdrucksvoll genug ist, oder wo der

Dichter kein passendes Wort findet, tritt die Gebarde
anstelle der Worte.

Im Geretteten Venedig sagt Belvidera zu Jaffier:

O konnt ichs mehr als sagen,

konnt ich dirs geben, es in dich hinein

mit meinen Augen dridngen - (D II 91)
Sie schatzt den Gesichtsausdruck héher als den der Sprache.
Durch ihn glaubt sie eindringlicher und direkter sprechen
zu konnen.

Am Ende von Elektra wird der sprachliche Ausdruck
fir Elektra ganz unmoglich. Ihre Erregung kann sich nur
in einem "namenlosen Tanz" (D II 74) auBern.

Wer glucklich ist wie ich, dem ziemt nur eins:

schweigen und tanzen.
(D IT 74)
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Hier versagt fur sie die Sprache ihren Dienst, und ihre
Ubergrofe Gefuhlserregung laRt sich nur noch durch Ge-
bardensprache zum Ausdruck bringen.

In Christinas Heimreise sagt Florindo: "Worte

sind gut, aber es gibt was Besseres. (Er fagt ihre Hand)
Aber ich will das nicht reden." (L I 138) Florindo hat
trotz seiner Sprachbegabung eine Abneigung gegen Worte
und uUberhaupt gegen alles Verbindliche. Worte sind zu
nuchtern, zu begrenzt, wdhrend die Gebarde zeitlos ist
und unverbindlicher.

Forindo ist Wortskeptiker und flichtet sich immer
wieder in die Gebarde. Dies trifft auch fur den wortkargen
Kapitan zu, der Uber die Sprache bemerkt: "Hier bei uns
liegt das Feinste und Schonste zwischen den Wortern."

(L I 110,11) Christina ist von Florindos virtuoser Rede

weniger beeindruckt als von seinem Mienenspiel. Sie sagt

zu ihm kurz vor ihrem Abschied von Venedig: "Ich weifR
kein Wort von allem, was Sie geredet haben. Ich habe sie
immer nur angeschaut." (L I 141)

In dieser Komodie teilen sich die Personen in
entscheidenden Augenblicken durch Gebarden und
Gesichtsausdricke mit. Dies trifft besonders fir den
Kapitan zu, dem das Reden auferordentlich schwer fallt.

So ist es auch nicht seine Rede, sondern eine Gebarde,
die Christina dazu fihrt, ihm endlich ihr Jawort zu geben:
er bricht in Tranen aus, als er sich von ihr verabschieden

will.



89

Canz besonders im Schwierigen wird deutlich, wie

wcitgehend Hofmannsthal durch die Gebarde das Verhdltnis
der einzelnen Personen zueinander zum Ausdruck bringt.
In einem seiner frithen Gedichte steht die Gebarde im
Mittelpunkt.
Die Beiden

Sic trug den Becher in der Hand-,

- Inr Kinn und Mund glich seinem Rand-,

So leicht und sicher war ihr Gang,

Kein Tropfen aus dem Becher sprang.

So leicht und fest war seine Hand:

Er ritt auf einem jungen Pferde,

Und mit nachlassiger Gebarde

Erzwang er, daf es zitternd stand.

Jedoch, wenn er aus ihrer Hand

Den leichten Becher nehmen sollte,

So war es beiden allzu schwer:

Denn beide bebten sie so sehr,

DaB keine Hand die andre fand

Und dunkler Wein am Boden rollte.

(G 11)

Die Gefuhle der beiden Menschen werden nicht durch
Worte sondern durch Handlung ausgedrickt. Die Bewegungen
werden nicht bewuft durchgefihrt sondern sind impulsiv;
es sind Gebarden, die Wesentliches uber die Gefihlsverfassung
der Beiden aussagen. Mit Worten konnte dieser Vorgang
einer menschlichen Anndherung gar nicht so unmittelbar
geschildert werden. Die Gebarden werden durch Adverbien
sichtbar gemacht: zitternd, nachlidssig. Die Handlung
wird von Strophe zu Strophe ausdrucksvoller. 1In der

Gebarde der 3. Strophe scheitert dann das, was sich in

der Handlung der ersten beiden Strophen anzubahnen
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scheint, namlich die Vereinigung der Beiden. Eine
Verbindungy zwischen Gebarde, Pantomime, Ballett, Tanz
und Musik ist leicht herzustellen. Sie gehoren alle
wesensgemal zusammen. Hofmannsthals Interesse fur das
Drama ist eng verbunden mit seinem Interesse fur Musik.
" . . . dramatisches Wesen und Musikwesen ist eins - hohes
Schauspiel und Oper, stets nur begrifflich geschieden,
im Barocktheater des siebzehnten Jahrhunderts schon ver-
einigt, in der Tat untrennbar." (P III 441) Dieses
Theaterinteresse war ausschlaggebend fur seine Zusam-
menarbeit mit Richard Strauss: "der Zugang zur Blhne war
ihm damit gesichert. Seine dramatischen Werke waren fru-
her oft heimatlos gewesen; durch Strauss konnte er sicher
sein, wenigstens in seinen kleinen Musikdramen in einer
ganz neuen Art auf der Buhne fortzuleben."24
Seine Zusammenarbeit mit Strauss begann 1906 und
dauverte mit Unterbrechungen bis zum Tode des Dichters.
Uber diese gemeinsame Arbeit sind wir verhaltnismaBig gut
informiert, erstens durch den Briefwechsel zwischen
Strauss und Hofmannsthal und zweitens durch Essays des
Dichters uber verschiedene seiner Libretti. 2am
aufschluBreichsten ist das Essay uber "Die agyptische
Helena" (1928). Hier erklart Hofmannsthal ruckblickend,
warum er als Dichter eine Verbindung mit dem Komponisten

gesucht hat. Er gibt Nadler recht, der in seiner

Literaturgeschichte schrieb, daB schon Hofmannsthals
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"erste Dramen unbewuft nach Musik verlangt hatten und das
Wort "lyrisch" dies nur ungenau andeute." (P IV 441)
Erinnert man sich an das Gedicht "Vorfruhling" oder an
Passagen aus den lyrischen Dramen, so wird bewuBt, wie
sehr es dem jungen Hofmannsthal vergonnt war, die Sprache
zum Klingen zu bringen. Spater in einem Brief an Strauss
erwahnt Hofmannsthal selbst die Analogie von Wort und
Musik in seinen 1lyrischen Dramen: "Vieles, das ich in
aller Einsamkeit der Jugend hervorgebracht hatte, vollig
fur mich, selbst an Leser kaum denkend, waren phantastische
kleine Opern und Singspiele - ohne Musik."25
Mit dem Chandosbrief findet das lyrische Dichten
seinen Abschluf. Hofmannsthals Bemuhung um das Drama
sowie um Ballett und Libretti setzen ein, was schlieflich
zur Zusammenarbeit mit Strauss fuhrt. "Die Dichter tun
ganz ganz ganz dasselbe wie die Komponisten, das heift
sie Drucken ihre Seele in einem Medium aus, das ja auch
im ganzen Dasein verstreut ist, denn das Dasein hat wohl
die Gesamtheit aller moglichen Tone in sich, aber auf's
Vereinigen kommt's an.“26
Hofmannsthal erkannte, dass die Musik der Sprache
eine neue Dimension, eine ganz neue Ausdrucksmoglichkeit
eroffnen konnte. So wie die Gebarde kann die Musik das

Wort sublimentieren, und auf der Buhne sollen Wort, Ge-

barde und Ton zu einer ausdrucksvollen Einheit verschmelzen.
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In der Agyptischen Helena kontrastiert Hofmannsthal

den Dramatischen Dialog und den vertonten Librettidialog.
Bedeutend ist seine Bemerkung: "Ich scheue die Worte;

sie bringen uns um das Beste" (P IV 457) Der Dichter mochte
sich indirekt mitteilen. Die Dramenfiguren sollen durch
Gebarden, durch Mienenspiel und Tonfall der Worte "ihre
Existenz beglaubigen" (P IV 459) Und mit der Bemerkung

Uber "Tonfall, der oft mehr sagt als die Worte" (P IV 459),
wird die Verbindung von Wort und Ton hergestellt. Die

Betrachtung uUber die Oper Die agyptische Helena entsteht

kurz vor Hofmannsthals Tod, und es zeigt sich, daB sich
die negative Einstellung des Dichters dem Gesprach

gegenuiber (vgl. Der Schwierige) bis zu seinem Lebensende

nicht wesentlich geadndert hat. Es heipgt hier:
Aber ist Thnen nie aufgefallen, daf im Leben durch
Reden nie etwas entschieden wird? Man ist nie so
allein, so uUberzeugt von der Unlosbarkeit einer
Situation, als nachdem man sie durch Reden zu losen
versucht hat. Die falschende Gewalt der Rede geht
so weit, daB sie den Charakter des Redenden nicht
nur verzerrt, sondern geradezu aufhebt. (P IV 458)
Mit Hofmannsthals Engagement an eine Kunst von
Gebarde und Musik vollzog sich gleichzeitig sein Bruch
mit dem George-Kreis. George konnte naturlich keinen
Menschen dulden, der sich mit Massenkunst wie Oper und
Ballett abgab. Hofmannsthals Wendung zur Oper wurde von
den Bewunderern seines Fruhwerkes weithin mifverstanden

und als Abweg in seiner dichterischen Laufbahn bewertet,

und der Dichter war sich dessen bewuft: "Ja, um wessen
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Willen soll ich denn weiterhin Musiktexte schreiben, die

mir die halbe Welt gegen mich aufbringen, darunter auch
27

wertvolle Freunde?"
1916 schreibt Hofmannsthal uber seine Bemuhungen
.um eine Erneuerung des Theaters folgendes:

Ich bin allein und beginne Verschiedenes auf eigene

Hand, das eigentlich durch Ubereinstimmung aller in

einer Generation unternommen werden sollte: das Re-
pertorium der deutschen Bihne neu wiederaufzubauen,

die dramatische Musik auf ein anderes Gebiet zu fih-
ren. Der geistige Zusammenhang in diesen Versuchen

wird von wenigen erkannt. (A 178)

Diejenigen Zeitgenossen Hofmannsthals, die sein Dichten mit
Interesse verfolgten, verstanden seine Zusammenarbeit mit
Strauss als ein Abgleiten in ein 2zweitrangiges Dichtertum.
Aus dieser Zusammenarbeit zwischen Strauss und
Hofmannsthal resultierten unter anderem 6 Opern. Der
Briefwechsel gibt Zeugnis davon, daf ein Libretti nicht
einfach vom Dichter geschrieben und zur Vertonung an den
Komponisten weitergegeben wird, sondern Libretti sowie
Vertonung entétehen in fortwahrender Zusammenarbeit und
Angleichung, nur so kann eine organische Einheit von
Wort und Ton geschaffen werden. Im "Ungeschriebenen

Nachwort zum Rosenkavalier" schreibt Hofmannsthal: "Ein

Werk ist ein Ganzes, und auch zweier Menschen Werk kann
ein Ganzes werden." (P III 43)

Hofmannsthal selbst hatte von Musiktheorie wenig
Ahnung und verstand es nur sehr mangelhaft, Noten zu

lesen. Er hatte aber ein feines Ohr fur Musik und fuhlte,
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daR "von allen Kunsten nur die tonende" den "Abgrund des
~Gemuts" (P III 156) ausmessen konnte.

Die Musik wird von der Dichtkunst herbeigerufen,
wenn es der Sprache an Eindringlichkeit ermangelt und
wenn es darum geht, "offenbare Geheimnisse des Lebens"

(P III 138) zu realisieren, "mit Tonen aber lassen sie
sich in unser Herz hineinziehen" (P III 138).

Hofmannsthal ist immer wieder bemuht, seine
Zusammenarbeit mit Strauss ins rechte Licht zu stellen,
denn er wuBte, daB er in dieser Hinsicht mehr kritisiert
als gelobt wurde. Der Briefwechsel zeigt, daR hier zwei
vollig unvereinbare Menschen in Kontaht traten. Die
gegenseitige Offenheit hat sicher viel dazu beigetragen,
daR die Arbeitsgemeinschaft trotz groBer Differenzen so
lange bestanden hat. Es ging beiden nur um das gemeinsame
Werk. Strauss erklart 1923: "Auch gibt es zwischen zwei
Menschen wie wir nichts als gemeinsame Arbeit."28

Das erste Libretto, das Hofmannsthal 1906 dem
Komponisten zur Vertonung vorlegt, ist Elektra. Es war
nicht nur als Libretto geschrieben, sondern schon 1903
als Drama veroffentlicht worden.

Als Hofmannsthal 1909 den Text zum Rosenkavalier

schrieb, hatte er schon langst Mystik und Magie seiner
fruheren Werke hinter sich gelassen und stand fester auf
dem Boden des Tatsachlichen. Die Oper spielt in Wien,

und der Wiener Dialekt, in den einige Personen immer wieder
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zuruckfallen, macht die Atmosphare realistisch. Die
Sprache sowie der Handlungsablauf sind unkompliziert.
Hofmannsthal hat aber nicht ganz auf tiefere Gedankengange
verzichtet. Immer wieder denken die Hauptpersonen mit
Wehmut uber ihre vergangene Jugend und den Lauf der Zeit
nach. Aber eine Oper soll den Zuschauer nicht mit
geistreichen und ernsten Dialogen ansprechen, sondern
will durch Musik und Handlung wirken. Dessen ist sich
Hofmannsthal oft resignierend bewuBt. Er mupte immer
wieder die Erfahrung machen, daB die Worte des Libretto
von der Musik ubertont wurden. Erika Brecht schreibt

Uber die Auffihrung Die Frau ohne Schatten: ". . . daB

der Text zu kompliziert ist und die Vorgange vom Horer
kaum zu erfassen sind, besonders weil die Worte durchwegs
unverstandlich bleiben vor dem ubergewaltigen Orchester -
das muBten wir auch schon damals uns gestehen) und bei
spateren Auffihrungen in Minchen habe ich es bestatigt
gefunden."29
Dieselbe Erfahrung hat naturlich auch Hofmannsthal
gemacht und hat oft in Resignation die Vorstellung
verlassen. Aber dennoch schickt er weiterhin Libretti
an Strauss und versucht immer wieder dasselbe Problém zZu
losen: wie kann der Text am klarsten und verstandlichsten
gestaltet werden, um neben der Musik auch zur Geltung
kommen zu kénnen? Er verlangt immer wieder von Strauss,

daB jener die dichterische Arbeit als solche wurdige und

sie nicht der Musik unterstelle. Dichtung und Musik
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" sollen unbedingt auf derselben Ebene stehen. Er schreibt
an Strauss:
Was mich anregt und wiederholt anzuregen vermag,
ist die Aussicht auf das Schone, welches durch
Verbindung unserer Kunste zu entstehen vermag,
ist die Antizipation der Freude eines schonen
harmonischen Schauens und Horens.30

Gebarde, Wort und Ton sollen zur vollkommenen
Synthese verschmelzen. Der gesamte Briefwechsel gibt
Zeugnis davon, wie Hofmannsthal bei der Zusammenarbeit
mit Strauss fortwahrend um dichterische Selbstbehauptung
und kunstlerische Gleichstellung kampft.

Die Zusammenarbeit ist letzten Endes fur beide von
Nutzen und wird auch immer wieder gegenseitig anerkannt.
Die Tatsache, daB sich Dichter und Komponist trotz vieler
Differenzen immer wieder zueinander bekennen, bezeugt,
daB sie sich der gegenseitegen Bereicherung dieser
Zusammenarbeit bewuft sind.

Hofmannsthal wollte die Musik mit in seine
Dichtung hineinnehmen, weil sich durch sie ein groBerer
Horizont der dichterischen Aussage erdffnete, sie konnte
vollkommener werden. Aber auch bei diesem Versuch, ein
Gesamtkunstwerk zu schaffen, muBte sich der Dichter
letzten Endes eingestehen:

Man kann alles, was es gibt, sagen; und man kann
alles, was es gibt, musizieren. Aber man kann nie
etwas ganz so sagen, wie es ist. Darum erregen

Gedichte eine eben solche unfruchtbare Sehnsucht,
wie Tone.31



VI. SPRACHLICHE GESTALTUNG IN DEN BEIDEN

TURM - FASSUNGEN

In diesem Kapitel soll Hofmannsthals letztes Drama
in seinen beiden Fassungen untersucht werden, um zu zeigen,
wie dem Dichter das Dichten allmahlich zum schweren
Handwerk wird, wie sehr er um den rechten sprachlichen
Ausdruck ringen muf. Im letzten Jahrzehnt seines Lebens
werden die Augenblicke wahrer dichterischer Konzentration
immer seltener. Oft vergehen Monate, und er kommt mit
seiner Arbeit nicht voran, es setzt dann eine gropRe
Niedergeschlagenheit ein, eine fiir dichterisches Schaffen
aupBerst unfruchtbare seelische Verfassung.

Trotz aller duBeren und inneren Schwierigkeiten
wird das Drama abgeschlossen. Die Tatsache, dag sich
Hofmannsthal jahrelang mit grogem Kraftaufwand der Turm -
Dichtung widmet, wo doch so vieles andere unvollendet
bleibt, beweist, das ihm sehr daran gelegen war, diesen
Stoff geistig und sprachlich zu bewaltigen.

Um dieses Drama wurdigen zu konne, muf man uUber
das Verhaltnis des Dichters zur Zeit, in der es entsteht,
etwas sagen.

Seit 1910 vertieft sich Hofmannsthals Leiden an

der Zeit, und er auBert sich immer ofter uUber die ihn

97
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beunruhigende kulturelle und politische Entwicklung in
Briefen an seine Freunde. Ein negativer Ausgang der
politischen Spannungen in Europa schien ihm unvermeidbar,
"denn wir sind in der Enge und im Dunkeln, in anderer
Weise als der mittelalterliche Mensch, aber nicht in
minderem Grade." (P III 115)

Es war hauptsachlich die geistige Situation seiner
Zeit, die ihn beunruhigte, der Verfall des kulturellen
Zusammenhangs aller europaischen Lander. "Wir befinden
uns in einer der schwersten geistigen Krisen, welche
Europa vielleicht seit dem sechzehnten Jahrhundert, wo
nicht seit dem dreizehnten, erschuttert haben, und die

den Gedanken nahelegt, ob "Europa," das Wort als geistiger
Begriff genommen, zu existieren aufgehort habe." (P IV 75)
Den Grund fur die politische sowie kulturelle Gespaltenheit
der deutschsprédchigen Volker sieht Hofmannsthal teilweise
in der Tatsache, daBR es "bis ins sechzehnte Jahrhundert
zuruck keine allen Volksteilen gemeinsamen Taten und
Leiden noch steht, und diese zu einem Besitz machen konnte,
ist nicht gemeinsam." (P IV 132) Seit dem 1. Weltkrieg
beschaftigt sich Hofmannsthal fortwahrend mit seiner |
gegenwartigen Zeitsituation und seiner Stellung als

Dichter in ihr. Durch den Zusammenbruch Osterreich -
Ungarns in 1918 fuhlt er sich dem Heimatboden entwurzelt

und sieht seine Existenz als Dichter und Mensch gefahrdet:

" . . . weil mein eigenes dichterisches Dasein in diesem
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Zusammensturz fragwurdig geworden is£ . . . eben darum
weil dies alles mir so furchtbar nahe, so unausdenklich
bedeutsam ist - kann ich Uber diese Dinge nur schweigen -
wofern ich mich . . . nicht schwer zerrutten will."32

Aber Hofmannsthal schweigt nicht, sondern schreibt
die Turm - Dichtung, in der er sich direkt mit dem Gang
der Geschichte auseinandersetzt.

1914 zitiert Hofmannsthal die folgenden Worte
Schillers: "Man ist ebensogut Zeitburger, als man
Staatsblurger ist." (P III 494) Er fuhlt, daB ihm ein
neuer Platz als Dichter zugewiesen ist. Von nun an sieht
er sich nicht mehr nur als Osterreichischer Dichter,
sondern. als Sprecher Europas und des allgemeinen Zeitgeistes.
Er will mit Hilfe der Sprache das gemeinsame europaische
Erbe sichtbar machen. Die Sprache wird nun aus einer
ganz neuen Perspektive her bewertet: sie ist der Trager
des geistigen Erbes, sie bewahrt die Kultur, und durch
sie koénnen sich alle getrennten deutschen Stamme geistig
vereinigt wissen. Um einem groBeren Leserkreis das

literarische Erbe zuganglich zu machen, stellt Hofmannsthal

verschiedene Anthologien zusammen: Deutsche Erzahler,

Deutsches Lesebuch, der Plan einer Osterreichischen

Bibliothek wird verwirklicht, und von 1922-1927 gibt der

Dichter die Zeitschrift Neue Beutsche Beitrdge heraus.

Alle diese Bemuhungen sollen dazu beitragen, den Menschen
neue geistige Kraft und das Gefiihl innerer Zusammenge-

horigkeit zu geben. Hofmannsthal wird in diesem Denken
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zum Teil von Josef Nadlers Literaturgeschichte der

deutschen Stamme und Landschaften angeregt, mit der er

sich seit 1917 beschaftigt. Der Dichter aufert sich
voller Begeisterung uber dieses Buch: "Fir mich existiert
die deutsche Literaturgeschichte durch ihn." (P IV 497)
Hofmannsthals Sprachskepsis wird zunachst in den
Hintergrund gedrangt durch seine neue Spracheinstellung
Er betrachtet die Sprache nicht mehr in erster Linie als
dichterisches Werkzeug, welches eine Kommunikation
zwischen Dichter und Leser ermoglicht, sondern die
Sprache dient als verbindendes Glied zwischen den
Menschen, das von groBter Bedeutung ist. Diese neue
Sprachbewertung wird auch in der Turm - Dichtung zum
Ausdruck gebracht und kristallisiert sich in den Worten:
"Reden ist Menschheit." (D IV 83) Mit Hilfe der Sprache
kann die Vergangenheit mit der Gegenwart verknupft werden,
". . . und indem er spricht, bekennt der Mensch sich als
das Wesen, das nicht zu vergessen vermag." (P IV 439)
Gerade darum geht es dem Dichter, um die Bewahrung des
Vergangenen, der Tradition. Hofmannsthal leidet immer
mehr unter der Erkenntnis, daf die geistige Vergangenheit
durch eine ﬁberbewertung der Gegenwart in Vergessenheit
gebracht wird. "Unsere Zeit will doch nur von sich selber
wissen und treibt eine Abgotterei mit dem wesenlosen
Begriff des Gegenwartigen. Im einzelnen Menschen gibt

es nichts schlechthin Gegenwartiges, Entwicklung ist

alles. . . ." (P III 109)
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Der Geist Europas, die kulturelle Tradition kann
nur durch die Sprache wieder blihen. Diese Gedankenginge

finden ihren Ausdruck in den Essays lber Das Schrifttum

als geistiger Raum der Nation und Wert und Ehre deutscher

Sprache.
Im letzteren heiBt es:
Die Sprache ist das uns gegebene Werkzeug, aus dem
Schein zu der Wirklichkeit zu gelangen, und indem
er spricht, bekennt der Mensch sich als Wesen, das
nicht zu vergessen mag. Die Sprache ist ein grofes
Totenreich, unauslotbar tief; darum empfangen wir
aus ihr das hdchste Leben. (P IV 439)
Es ist die Aufgabe der Sprache, das Vergangene gegenwdrtig
zu machen, denn nur so kann der einzelne der Gegenwart
einen Inhalt geben.
In einer Sprache finden wir uns 2zueinander, die
vbllig etwas anderes ist als das bloBe natirliche
Verstandigungsmittel; denn in ihr redet Vergangenes
zu uns. (P IV 390)

Den Deutschen jedoch fehlt eine verbindende
einheitliche Sprache, die auch dazu hatte beitragen kénnen,
aus der gespaltenen Nation eine Einheit zu machen. 1In
Wirklichkeit aber spricht jede deutsche Volkergruppe ihren
eigenen Dialekt, der das Individuelle unterstiitzt und das
Gemeinsame unterdrickt. Hofmannsthal ist Uberzeugt, daR
sich die Kluft zwischen den deutschen Stammen nicht so
vertieft hatte, falls alle eine gemeinsame "mittlere
Sprache" (P IV 433) gesprochen hdatten. Nur unter dieser
Voraussetzung besteht die Moglichkeit, daf eine "Nation

durch ein unzerreifbares Gewebe des Sprachlich-Geistigen

zusammengehalten" (P IV 394) wird. Dies glaubt
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Hofmannsthal in Frankreich verwirklicht zu finden, wo
seiner ﬁberzeugung nach dié franzosische Literatur das
ganze Volk anspricht und so zu einer geistigen Einheit
verbindet.

"Franzosisch ist Gemeinsprache und hat den Zug
auf Verstandigung; Deutsch ist Individualsprache und hat
den Zug aufs Einmalige, jenseits aller Kommunikation."
(P III 197) Hofmannsthal beschaftigt sich eingehend mit
jenen Kunstlern, die durch ihr Werk den Geist eines Zeitalters
vermitteln. In diesem Zusammenhang finden Goethe, die
Romantiker und Beethoven seine besondere Beachtung. Die

Rede uUber Beethoven ist insofern interessant, da sie das

Problem der Sprache streift. Fur Hofmannsthal bedeutet
Beethovens Musik den Ausdruck des Unsagbaren. "Wo
Schillers und Goethes Mund verstummen, wer bleibt da,
zu reden fur den tiefsten Drang einer im Tiefsten
transzendenten, also religidsen Nation, wer bleibt, wer
bleibt hinaufzugehen vor Gott. . . .: Beethoven." (P IV
26) Beethoven hat mit seiner Musik "eine Sprache uber
der Sprache" (P IV 27) geschopft.

Durch den Weltkrieg wird Hofmannsthal zum
politisch interessierten Menschen, und das Kriegserlebnis

rihrt ihn 1920 wieder auf den Calderonstoff Das Leben ein

Traum zuruck. Er hatte schon 1902 mit der Bearbeitung
dieses berihmten Barockdramas begonnen, es aber wegen der

inhaltlichen Komplexitat wieder fallen lassen. Nun
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beschaftigte er sich erneut mit dem Stoff. "Der Turm
sollte den Einbruch chaotischer Krafte in eine vom Geist

nicht mehr getragene Ordnung deutlich machen."33

1925
war die erste Fassung fertig. 1927 erschien eine
vollstindige Uberarbeitung. Die Fassungen sind inbezug
“auf die letzten beiden Akte sehr verschieden voneinander
und reflektieren Hofmannsthals Unsicherheit inbezug auf
Wechselwirkung der Charaktere und Handlung uberhaupt.

Wie sehr ihm dieser Calderonstoff geistig zu
schaffen macht, kommt im Briefwechsel zwischen Hofmannsthal
und Carl Buckhardt zum Ausdruck. Immer wieder fordert er
Burckhardt zur kritischen Anteilnahme an seinem Werk auf.
Er ringt um Selbstbestatigung und innere Festigkeit.

1919 schreibt er:
Ich habe das Marchen zu Ende geschrieben, zu vielen
alten Planen neuen Mut gefaBt. Helfen Sie mir,
lieber Herr Burckhardt, da Sie meine Arbeiten
gerne haben, wie Sie sagen - helfen Sie mir, wie Sie
es schon zu tun angefangen haben, ich bin stark und
schwach, zah und sprode zugleich, ein Sonnenstrahl
kann einen anderen Menschen aus mir machen, ein
Strohhalm mich an der Oberflache halten.34

Hofmannsthals Gesamtwerk zeigt, daB viele seiner
teifsten Gedanken im literarischen Zwiegesprach oder in
Briefen zum Ausdruck gebracht werden. Immer wieder liest
man in seinen eigentlichen Briefen Bemerkungen wie diese
an C. Burckhardt: ". . . unsere Gesprache sind nicht
abgebrochen, ich fuhre sie fur mich allein zu vielen

Stunden."35
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Diese improvisierten Gesprache und Briefe werden
vom Dichter schlieBlich als Dichtung festgehalten, obwohl
sie dabei alles Personliche verlieren und ganz objektiv
sind.

Es gibt kaum einen Dichter, von dem wir so viele
Briefe uUberliefert haben wie von Hofmannsthal. Das
Verlangen des Dichters, auf andere Menschen eingehen zu
wollen und von anderen erkannt und verstanden zu werden,
war Uberaus grof, und nichts konnte Hofmannsthal das
Dichten mehr erschweren als das Gefihl der Einsamkeit
und des Nichtbeachtetwerden. Und dieses Gefilhl verstarkt
sich immer mehr gegen Ende seines Lebens. Das einzige,
was ihn bei einer derartigen seelischen Verfassung wieder
ermutigen konnte, war ein Beisammensein mit Freunden und
ein echter Gedankenaustausch. Erika Brecht erwahnt einen
"tief niedergeschlagenen" (72) Brief aus Hofmannsthals
Todesjahr.

Er fihlte, daB er vergessen werde, den Menschen
nichts mehr geben konne, sie wollten nichts mehr
von ihm. Sein einziger Wunsch, dem er fast
leidenschaftlichen Ausdruck gab, sei der, im
Gesprach sich wiederzufinden und zu erholen.38

Die ﬁberzeugung, von seiner Mitwelt nicht erkannt
oder schoﬁ wieder vergessen worden zu sein, hat der
Dichter auch im Turm ausgesprochen. In der ersten Fassung

sagt Sigismund kurz vor seinem Tod:

Gebet Zeugnis, ich war da. Wenn-
gleich mich niemand gekannt hat. (D IV 207)
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In der zweiten Fassung treten diese Worte ganz ans
Ende und gewinnen somit noch groReren Nachdruck.

Hofmannsthals wachsende Resignation und
Lebensmudigkeit sind eng verbunden mit seinem Leiden an
der Zeit. "Es ist kein Moment fur Dichter jetzt,"36
schreibt er 1923 an C. Burckhardt.

Trotz aller Zweifel und immer ofter eintretender
korperlicher und damit verbundener geistiger Kraftlosigkeit
133t Hofmannsthal nicht ab vom Turm - Stoff. Er fuhlt,
daB er ihn bewaltigen muB, obwohl er immer wieder auf
"ungeheure Schwierigkeiten"37 trifft. Diese betreffen
fast ausschlieflich den 5. Akt. 1In Calderons Drama
versdhnen sich Vater und Sohn am Ende. Dieser Ausgang
scheint Hofmannsthal in seiner Zeit ganz unmoglich, aber
er ist sich nicht im Klaren, wie das Drama am besten zu
beenden sei. 1923 schreibt er an Burckhardt:

Es ist dies ganze schon fast eine mysteriage Arbeit,
und dieser letzte Act hat etwas von einem uber dem
Abgrund gebauten SchloB . . . Sei es wie es sei, man
kann nicht mehr geben als in einem liegt.3

Hofmannsthal unterbricht die Arbeit. Einige Monate
spater bittet er Burckhardt um seine "ganze Anteilnahme
fur den

Turm, . . . denn ich weif: vollende ich den 5. Act

diesmal nicht - lasse ich wieder davon ab wie im
August . . . , dann ist die Arbeit verloren. 39

Es soll auch hier noch die Fortsetzung des Briefes
zitiert sein, denn er gibt einen Einblick in das, was dem
Dichter bei diesem Drama vorschwebte und worin die

Schwierigkeiten bestanden.
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. . . es handelt sich in diesem Stuck immer darum,

da;p ein Vorderes, Greifbares da sei, eine Action,
faglicher, concreter Art - und zugleich, daR hinter
dieser sich ein Hoheres, Geistiges, Allgemeines,
schwer Sagbares, gleichermafen von Schritt zu

Schritt enthille und beglaubige auch dieses gestaltet,
nicht rational wahrnehmbar, aber mit der Phantasie.40

Es wird klar, dap die Anspruche, die der Dichter hier an
sich und die Sprache stellt, sehr noch sind, daher z0g
sich die Arbeit Uber Jahre hin und stockte oftmals fiur
langere Zeit, wobei Hofmannsthal stets das Gefuhl hatte,
eine endgiltige sprachliche und gehaltliche Gestaltung
sei noch nicht erreicht. 1924 erklart der Dichter das
Drama fir beendet. Aber er ist nicht vollig zufrieden
mit diesem Stick, hinzu kommen Beanstandungen inbezug auf
Bihnenwirksamkeit wvon Max Reinhardt, der den Turm zur

Auf fiihrung bringen sollte.

Die 1926 vorgenommene Neufassung, die hauptsachlich
die letzten beiden Akte betrifft, begrindet Hofmannsthal
mit einem inneren Wandel seiner selbst. Er schreibt
daruber an Burckhardt:

Carl, dieses Jahr war nicht leicht fir mich, ich habe
mich in ihm sehr verandert; nicht vom Alter-werden
sprache ich, sondern von etwas ganz Anderem, das ich
nicht benennen kdnnte, aber deutlich fuhle. Es muB
sein, daB ich zum Teil ein Mensch war, der zu fruher
Reife bestimmt war - zu anderen Teilen aber fur eine
spate, ja sehr langsame Reife. - Wenn ich hier mit
halbgeschlossenen Augen uber etwas nachsinne, so ist
es die Umgestaltung des "Turm," namlich die beiden
letzten Acte werden vollig anders, dann erst lasse
ich das Stick spielen. DaB ich aber solche innere

Freiheit diesem Stoff gegenuber habe, das kommt auch
von diesem innern Andersgewordensein. . 41
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Die zweite Fassung wird fertig, aber "Reinhardt
verlangte immer neue Umarbeitungen, und brachte das Stuck

42 Nicht alle Freunde Hof-

doch nicht zur Urauffihrung."
mannsthals bewerten seine Freundschaft zu Reinhardt so po-
sitiv wie Hofmannsthal selbst, der dem Theaterregisseur in
seinen ﬁnderungswﬁnschen immer nachgab. Erika Brecht
schreibt Uber die zweite Fassung des Dramas, daf sie in
ihrem Ende gar nicht dem Wesen Hofmannsthals entspricht.
"Es war ein schwerer Schaden, der so dem Werk geschah,
denn dieses Sterben Siegismunds entspricht an Bedeutsam-
keit und Tiefe nicht dem vorhergegangenen grofen Drama."43
Hofmannsthal &Zupert sich iiber die Anderung der urspring-
lichen Fassung nur positiv:
Die Schlufacte des "Turm" in der neuen Fassung
werden gut; ich danke Reinhardt viel bei dieser
Sache, ohne seinen Zweifel zuerst seine unbedingte
Zustimmung dann ware ich nicht so schnell zu dem
fruchtbaren Entschluf gekommen. 44
Die Urauffuhrung des Dramas 1928 erregte nur wenig Beachtung

in literarischen Kreisen.

Die Thematik der Turm - Dichtung ist uberaus

komplex. Eng zusammen mit dem Sprachproblem hangt die
Frage nach dem Wesen und der Aufgabe des Menschen.
Hofmannsthal hatte keine Illusionen uber seine
Gegenwart, er vermochte sich nichts vorzutauschen.
Keines seiner Werke setzt sich so bestimmt mit ihr
auseinander wie der Turm; und weil der Dichter so sehr

an seiner Zeit litt, machte ihm auch dieses Drama so zu
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schaffen. Das trostlose Ende der zweiten Fassung entspricht
im Grunde genommen nicht seinem Wesen, das immer auf
Versohnung und Ausgleich gerichtet ist, aber es entsprach
der Zeit, und Hofmannsthal wufte, daR ein positiver
- Ausgang nur Illusion sein wurde.

1927, im selben Jahr, als die zweite Fassung
beendet wurde, schreibt der Dichter: "Es ist eine sehr
harte, finstere und gefahrliche Zeit uber uns gekommen."
(P IV 437) Diese Zeitsituation spiegelt das Drama. Hof-

mannsthal wird im Turm II von der Zeit bezwungen. C.

Burckhardt gegenuber bemerkt er: "Aus all dem Furchtbaren
mupB doch das Versohnende, die Zukunft herausleuchten, nur
dann hat das eigentlich Tragische seinen wahren Gehalt.“46

Im Turm II ist der Ausblick in die Zukunft nur

negativ. Im Zusammenhang dieser Arbeit soll nicht weiter
auf die inhaltliche Komplexitat des Dramas eingegangen
werden, sondern die Bewertung der Sprache und die

sprachliche Gestaltung sollen untersucht werden. Nicht

das "was" sondern das "wie" dieser Dichtung sollen
interessieren.

Im Mittelpunkt steht Sigismund, seine Stellung
zur Welt und zu sich selbst bestimmt seine Stellung zur
Sprache und Sprachbenutzung. Sigismund reprasentiert den
ewigen Geist, fuUr ihn ist dieses Leben nur ein Traum.
Aber sein Geist durchdringt alles, er erkennt alles und

sieht alle Zusammenhange, und diese Erkenntnisfahigkeit

bereitet ihm unendliche Qual: "Ungleich dem Tier hab
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ich Begriff von meiner Unkenntnis. Ich kenne, was ich
nicht sehe, weiB, was fern von mir ist. Dadurch leide
lich Qual wie kein Geschopf." (D IV 92) Obwohl der Geist
'dem einzelnen Selbsterkenntnis ermoglicht und ihn damit
Zzu ewigem Leiden bestimmt, wird er dennoch gepriesen,
denn er ermoglicht die Befreiung und Selbststindigkeit
des einzelnen. Der Geist findet seine Spiegelung und
Befreiung in der Sprache. Sigismund ehrt Julian dafur,
daB er ihn sprechen gelehrt hat, denn nur mit Hilfe der
Sprache konnte er der Welt habhaft werden. "Du hast er
mich fassen gelehrt. Eitel ist alles auBer der Rede
zwischen Geist und Geist." (D IV 138) Aber der Geist
Sigismunds schwebt zu hoch, das Alltagliche bedeutet ihm
nichts, und sein Geist vermag die Wirklichkeit nicht
umzugestalten. Der spate Hofmannsthal hat erkannt, dapg
der dichterische Geist dem Ablauf der Geschichte keinen
Einhalt gebieten kann, das Wort ist machtlos geworden
und das dichterische Werk somit ohne Aussagekraft.

Es sind nicht das Wollen, nicht das K&nnen, nicht

die Berufung, die uber das Werk entscheiden. Man

kann in ein Klima, in eine Zeit geraten, die kein

Gedeihen mehr zulassen. Es geht wie mit der

Vegetation, der Fauna-ganze Reihen sterben aus.

Das Wort, das gestern noch Zauberkraft hatte,

fallt heute sinnlos zu Boden.49

Die Turm - Dichtung ist sprachlich sehr vielschichtig.

Es ist eine synthetische Sprache, die so niemals im Umgang

war. Sprachelemente des 17. Jahrhunderts und der

Gegenwart wechseln einander ab. Es werden im Turm die
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verschiedensten Menschen vorgefuhrt, ich mochte nicht
sagen "dargestellt," weil die meisten davon durch ihre
Sprechweise nicht wirklich plastisch werden, sondern eher
Typen als Individuen sind. Als Ausnahme konnen Anton und
stellenweise der Arzt gelten, die sich durch ihre
Sprechweise charakterisieren. Anton ist durchweg lebendig
und naturlich, und die komischen Aspekte seiner Worte
lockern die tragische Schwere des Ganzen etwas auf.
Im grofen ganzen wird eine uberaus vergeistigte
Sprache gesprochen, die dem Gang der Handlung etwas
Schleppendes gibt und die Biithnenwirksamkeit des Dramas
in Frage stellt. Dieses Drama eignet sich in ahnlicher
Weise wie Faust II eher als Lesedrama, denn es ist
gedanklich zu komplex und im ganzen Konzept nicht
realistisch genug, sondern verbleibt von Anfang bis Ende
in einer Sphare des Traumes. All dies wird sehr treffend
von Carl Burckhardt in einem Brief an Hofmannsthal
hervorgehoben:
Ich habe nun die drei ersten Akte des "Turm" im Ma-
nuskript gelesen. Eine Frage: sie bezieht sich auf
die Hohenlage. Ist nicht die Atmosphare furs Theater
bisweilen allzusehr verdunnt? Ich meine nicht so sehr
den hohen Ton des Zeremoniells, die pathetische Dis-
tanz, auch nicht die Sparsamkeit, durch welche jeder
nur seine schicksalhafte Aufgabe innerhalb des
Stuckes erfullt. Ich meine ein gewisses Element rei-
ner Geistigkeit in der Wortwahl aller agierenden
Figuren. Was dann plotzlich sehr deutlich wird, wenn
Julians Diener mit seiner Volkssprache auftritt.48

Vielleicht ist Hofmannsthal die Arbeit an diesem Drama ge-

rade darum so schwer geworden, weil er die gehaltliche
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Komplexitat sprachlich nicht zufriedenstellend bewaltigen
konnte. Was die Theorie des Dramas anbelangt, so wuRte
er genau, was er zu leisten hatte, um ein gutes Drama zu
schreiben. Das Drama lebt nur durch einen lebendigen Dia-
log, aber der echte Dialog ist etwas, was wir bei Hofmanns-
thal nur ganz selten finden. Und wenn man immer wieder auf
kritische AuBerungen wie die folgende stoBt, fragt man sich:
warum lag llofmannsthal so sehr an der Dramenform? 1927
schreibt der Dichter in einer Diskussion uber den dramatischen
Dialog:
Aber ist Ihnen nie aufgefallen, daf im Leben durch
Reden nie etwas entschieden wird? Man ist nie so
allein, so uUberzeugt von der Unlosbarkeit einer
Situation, als nachdem man sie durch Reden 2zu losen
versucht hat. Die falschende Gewalt der Rede geht
so weit, daB sie den Charakter des Redenden nicht
nur verzerrt, sondern geradezu aufhebt. Die Dialektik
drangt das Ich aus der Existenz. Ich behaupte, ein
Dichter hat die Wahl, Reden zu schaffen, oder
Gestalten. (P IV 458)
Das Drama ist aber gerade die literarische Form,
in der Gestalten durch Reden lebendig werden.
1928 schreibt Hofmannsthal:
Ich liebe es nicht, wenn das Drama sich auf der dia-
lektischen Ebene bewegt. Ich miftraue dem zweckvollen
Gesprach als einem Vehikel des Dramatischen. 1Ich
scheue die Worte; sie bringen uns um das Beste.
(P IV 457)

Immer wieder druckt sich ein nie zu bewaltigendes Miftrauen

der Sprache gegenuber aus.
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In der Turm - Dichtung ist es hauptsachlich

Sigismund, der eher schweigen wurde, als sich in Gesprache
einzulassen, denn seiner ﬁberzeugung nach kann das, was
wirklich der Rede wert ware, nicht durch Worte ausgedruckt
werden: "Was zu sagen der Muhe wert ware, dazu ist die
Zunge zu dick." (D IV 158) Er redet nur, wenn er aufgefordert
wird und auch dann nur, wenn er will. Daher kann sich
zwischen ihm und den uUbrigen Dramenfiguren kein echtes
Gesprach entwickeln. Dies liegt an seinem ganzen Wesen.
Er eignet sich nicht zur Dramenfigur. Er ist ganz in

sich geschlossen und unzuganglich fur andere. Er war so
lange auBerhalb des Lebens, daB er nun keinen Anschluf
mehr finden kann und will. Er ist wortkarg, weil er oft
nicht die Worte fir die ihn bedrangende Wirklichkeit
finden kann. Als er seinem Vater begegnet, "redet er,
aber es dringt kein Laut uUber seine Lippen." (D IV 118)

Er verstandigt sich durch Gebarden und findet erst
allmahlich zum sprachlichen Ausdruck.

Sigismund bleibt immer in sich selbst verharrend
und wehrt allen menschlichen Kontakt ab. ". . . ich bin
hinter eine Wand getreten, von wo ich alles hore, was ihr
redet, aber ihr konnt nicht zu mir und ich bin sicher vor
euren Handen." (D IV 156) Sigismund eignet sich nicht als
Dramengestalt, weil er sich auf einer ganz anderen Ebene
befindet als die uUbrigen Gestalten. Er lebt in einer
Traumwelt, in die sonst niemand Zugang hat, und es gibt

keinen Kontaktpunkt zur Wirklichkeit. Sigismund kommt
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aus der Einsamkeit, der geistigen Isolation und geht‘
dahin zuruck. Er ist unantastbar und in sich gesichert.
Im letzten Akt der ersten Fassung scheint er kurz aus
seiner Traumwelt herauszutreten, er handelt, er halt
Reden und benutzt "die Sprache der Welt" (D IV 174), aber
er weif im Grunde, daf fur ihn "kein Platz in der Zeit
ist" (D IV 207) und daB sein wahres Wesen von niemandem
erkannt worden ist.

Es entwickelt sich auch zwischen anderen
Dramengestalten kein echter Dialog. Die einzelnen Figuren
sind in sich als typische Charaktere geschlossen, es sind
Wesenseinheiten, die nicht auf Veranderung drangen, die
immer so sein werden. Julian verkorpert den nuchternen
Verstand, der zur Handlung aufruft; Olivier ist der
Vertreter der Revolution, der "politischen Fatalitat"

(D IV 329); der Konig erhebt Anspruch auf gottesunmittelbare
Herrschaft. Es gibt Spannungen zwischen den einzelnen
Gestalten, aber keine Aussicht auf Ausgleich; daher wird

ein Dialog, der schlieflich auf gegenseitige Beeinflussung
und Verstandigung gerichtet ist, unmoglich. Man redet
miteinander, aber versteht sich im Grunde nicht und geht
nicht aufeinander ein. Je mehr die einzelnen reden, umso
weiter entfernen sie sich voneinander.

In diesen Gesprachen wird deutlich, daB die Sprache
als Kommunikationsmittel untauglich ist und anstatt einer

Verstandigung nur MiBverstandnisse bewirkt.
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Hofmannsthal begrundet die monologe Sprechhaltung

im Turm:

Sie (die Gestalten) reden kaum miteinander, jeder ei-
gentlich nur mit sich selber. Wechselweis sind sie
fireinander etwas, das Uber Menschenmaf hinausgeht:

so Sigismund fir den Vater die Auflehnung, die
Revolution - dieser fur jenen das Ehrfurchtgebietende,
zugleich das Lastende, das Furchtbare schlechthin.49

An anderer Stelle wurde schon festgestellt, daf
Hofmannsthal oftmals das wortliche Gesprach durch
Gebardensprache ersetzt oder verdeutlicht. Noch mehr

als im Schwierigen wird in diesem Drama die Gebarde als

Kommunikationsmittel herangezogen. Dies trifft ganz
besonders fur Sigismund und Julian zu. Auch der Arzt
versteht sich auf Mienenspiel und Gebarden, so kann er
in der &duBeren Erscheinung Julians dessen ganzes Wesen
und alle geheimen Gedanken lesen. Sigismund beobachtet
die Menschen sehr aufmerksam, aus ihren Bewegungen
erkennt er sie, auf ihre Worte traut er nicht. Er erkennt
Julian und den Konig als Vertreter der Gewalt, des ab-
soluten Gehorsams an ihren Gebarden, vor allen Dingen an
ihren Handbewegungen. Als er zum ersten Mal dem Arzt
begegnet, wei er, daf dieser Mensch ihm helfen kann,
denn "deine Hand ist gut." (D IV 335)

In der Begegnung zwischen Konig und Sohn wird das
Wesen beider und ihr Verhaltnis zueinander ganz allein
durch Gebarden reflektiert. Sigismund vermag vor lauter
Angst nicht zu reden und "deutet durch Zeichen, er habe

Furcht vor des Konigs Handen." (D IV 119) Der Konig
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versteht diese Gebarde sogleich, ‘denn er ist sich der Macht
seiner Handbewegungen bewufBt: "Eines Konigs lland ist
beredter als die Zunge der Weisen." (D IV 119) Durch eine
Gebarde macht Sigismund dieser Begegnung ein abruptes
Ende: er schlagt dem Vater ins Gesicht. Wahrend der
Konig sich auf die Macht seiner Hande verlaft, ist sich
Julian seines alles durchdringenden Blickes bewuft. Mit
seinen Augen beherrscht er die Menschen. 2Zu Olivier, dcr
ihn hinrichten will, sagt er: "Steh unter meinem Blick,
du Nichts, du Kehricht, das ich zusammengekehrt habe.
Solange ich dich mit den Augen bandige, werde ich das
Gefuhl meiner Selbst nicht entbehren." (D IV 157)

Ein Vergleich der beiden Turm - Fassungen ergibt,
daf die gehaltlichen Unterschiede erheblicher sind als
die der Sprachgestaltung. Im grofen ganzen druckt sich
in der Sprechhaltung der zweiten Fassung groRerer Ernst
aus. Die Sprache wird einfacher und nichterner. Sigismund
ist noch wortkarger, und selbst Anton verliert an Komik.
Der Kontrast zwischen Sigismund und Olivier vertieft sich
durch ihre sprachlichen AuBerungen. So wie sich in diesem
Drama zwei Lebenshaltungen gegenilberstehen, die Tyrranei
und das Leben in der Vergeistigung (Sigismund, Arzt), so
sind auch zwei Sprechhaltungen kontrastiert. Die harte
befehlende Sprache Oliviers lbertont die vergeistigte
Sprache des passiven Dulders. Olivier verhohnt diesen

Sprechton: "Die Pfaffen-und Komodiantensprache ist
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abgeschafft. Es ist ein nuchterner Tag uUber der Welt

angebrochen."

(D IV 458) Olivier gewinnt an Realitat in
der zweiten Fassung, denn seine Aussagen beschranken sich
nur auf das Notwendige als Ausdruck absoluter Macht. Im
Turm I geht die Sprache oft ins Alltagliche uUber, besonders
in Bezug auf Olivier, und der Ernst der inneren Handlung
wird dadurch geschwacht. Alles Magische und Visionare
der ersten Fassung wird im Turm II ausgelassen, was zu
einer realistischeren Buhnenfassung fuhrt.

Die Sprache als solche kommt auch im Turm zur
Sprache. Ihre Bewertung als Mittel der menschlichen
Mitteilung ist hier wie auch sonst in Hofmannsthals Werk
paradox. Im grofen ganzen ist die Bewertung positiv.

Anton behauptet: "Reden ist Menschheit." (D IV 83) Julian

glaubt Sigismund erst durch die Sprache mit seiner Umwelt

in Verbindung gebracht zu haben: "Einen gewaltigen
Magier habe ich aus dir gemacht, . . . denn ich habe das
Wunder der Sprache in deinen Mund gelegt." (D IV 93)

Wahrend der Begegnung zwischen Konig und Sohn bittet
Basilius wiederholt den Sohn um ein paar Worte: "Sprich,
mein Sohn, lag mich deine Stimme horen." (D IV 398) Die
Sprache soll zur menschlichen Kontaktaufnahme dienen.
Alle sprachbejahenden AuBerungen werden schlieflich von
Worten wie jene des Kinderkdnigs an Sigismund Ubertont:
"Das, was du nicht sagen kannst, das allein frage ich

dich." (D IV 206) Sigismund druckt seine Sprachnot Julian

Ny -
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gegenuber aus: "Mein Lehrer, warum sprichst du zu ihnen?
Was zu sagen der Muhe wert ware, dazu ist die Zunge zu
dick." (D IV 158) Die kurze Lebenserféhrung Sigismunds
hat ihn gelehrt, dap die Sprache als GefaB des Geistes
in seiner erbarmungslosen Wirklichkeit nicht mehr der
Kommunikation dienen kann.

Als Hofmannsthal in Ad me ipsum den Weg von der

Praexistenz in die Existenz als notwendige Basis der

Menschwerdung darlegt, hat der erste Weltkrieg und seinc

T’l

Nachwirkung noch keinen wesentlichen EinfluBf auf sein
Denken. Die Erfahrung der geschichtlichen und kulturellen
Krise lassen eine derartige Existenzwerdung nicht mehr
als erstrebenswert erscheinen. Dies wird um Turm II
dargestellt. Die Verknupfung mit dem Leben wird von
Sigismund abgelehnt, obwohl er sich im Grunde danach
sehnt: "Ich bin allein und sehne mich verbunden zu sein."”
(D IV 461) Er weigert sich, der Revolution als Fuhrer
beizutreten, das heifft die von Julian erhaltene geistige
Schulung in der Tat zu beweisen; sondern er zieht die
geistige Isolation vor, weil er eine Synthese von Geist
und Macht fur nicht moglich halt.

In Hofmannsthals letztem Drama, fur das er mehr
Zeit und Energie aufbrachte, als fur irgendein anderes
seiner Werke, erreicht die zentrale Gestalt nicht das vom

Dichter in Ad me ipsum gesteckte Ziel. Sigismund findet

nicht zum Sozialen, verknupft sich nicht mit dem Leben
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durch Handeln, sondern zieht sich ganz in die Sphare des
Geistigen zuruck. Reflektiert wird dies in der
Sprachgestaltung. Der magische Sprachton des jungen
Hofmannsthal wird nun durch den vergeistigten ersetzt.
Die Sprache ist nicht Mittel der Kommunikation sondern
der Reflexion, sie.intensiviert die geistige Isolierung

von der Mitwelt.




VII. ZUSAMMENFASSUNG

Im Jahre 1923 schreibt Hofmannsthal:
Uber die Wahl des Dichterberufes. Ein Mensch sitzt
im Wald, schreibt 21 Gedichte. Er malt Gestalten
hin, der Augenblick nimmt sie auf: und sein
Schicksal ist entschieden. MAber er steht erst
am Anfang eines harten Weges. (A 235)
Die Dichtung des jungen Hofmannsthal floR aus der
Feder und wurde bejubelt, alle spatere Dichtung mufte hart
erarbeitet werden und fand nicht so unbedingt begeisterte
Zuhorer. Je alter Hofmannsthal wurde, umso schwerer wurde
ihm der Dichterberuf. "Wir sind einem unheimlichen Beruf

w30 1 emerkt er 1929

verfallen in einer unheimlichen Zeit,
Borchardt gegenuber. Die wachsende Unzufriedenheit mit
seiner Zeit erschwerte die dichterische Konzentration.
Sicher hatte der spate Hofmannsthal auch gluckliche
Schaffensmomente, aber das Leiden an der Zeit und das
Gefuhl, von den Menschen vergessen worden zu sein, uberwog.
Inwieweit Hofmannsthal seine eigene Stellung in
der Welt durch Sigismund darstellt, wird nie genau zu
deuten sein. Es besteht sicher eine Relation. Die
Erfahrung, die Sigismund in den letzten Worten des Turm II
ausdrickt, ist auch die Erfahrung des spaten Hofmannsthal:

die gegenwartige Gesellschaft hat keinen Platz fur ihn,

doch hat er gelebt und gewirkt, so gut er konnte.

119
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In Ad me ipsum wird das Problem der Existenzgewinnung

dargestellt: der einzelne muf von der Praexistenz zum
aktiven Leben finden; damit verbunden ist ein Ubergang vom
magischen zum sozialen Sprachton. Die Sprache soll zum

Kommunikationsmittel werden, dies ist nur moglich, wenn

1

der einzelne Anschluf an das Leben finden will.
Ist dieser Ubergang von der Praexistenz zur
Existenz im Sprachlichen verwirklicht worden? Vergleichen

wir hierzu Claudio und Sigismund. Es stehen sich lyrische

¥

Kunstlersprache und vergeistigte Weltsprache gegenuber.
Claudio will aus der Isolation heraus, Sigismund hat die
Welt kennengelernt und will in die Isolation zururk. Der
Weg in die Existenz wird von Sigismund in Turm I gegangen,

aber in Turm II wieder ruckgangig gemacht, nicht weil sich

Hofmannsthals Grundkonzept geandert hat, sondern weil eine

Verknupfung mit dem aktiven Leben, so wie sie in Ad me ipsum

gefordert wird, durch die Zeitgeschichte selbst vereitelt
wird. Sigismund sucht Verbindung mit den Mitmenschen,
durch die Sprache soll sie hergestellt und gefordert
werden. Aber mit seinen Worten vermag er nicht die
Brucke zur Welt zu bauen. Auch der Dichter hatte den
Kontakt zu seiner Welt verloren. Es ist nicht die
Sprache, die die Kommunikation vereitelt, sondern die
Zeit selbst.
Das Sprachproblem durchzieht Hofmannsthals Gesamtwerk
und wird nirgends gelost. In ihm reflektiert sich die

Kunstlerkrise des Dichters selbst.
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Trotz Sprachnot und Sprachzweifel bleibt am Ende
doch das Vertrauen auf die Sprache als Mittel zur
Verkindigung: "Gebet Zeugnis, ich war da. . . ." (D 1V

46 3)
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