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1. Einleitung

Odén von Horvath ist einer der meistgespielten Dramatiker im deutschsprachigen Raum und
weist unzédhlige sekundirliterarische Behandlungen von Literatur- und
Theaterwissenschaftern auf. Die gesellschaftspolitischen Beziige der Zwischenkriegszeit in
Horvaths Werk, der Bildungsjargon als Spracharmut und als Ausdruck des Fehlens von
Individualitit und Identitdt der Figuren wurden zur Geniige von der Forschung behandelt.
Der ,neuere‘ Rezeptionsschub beinhaltet zeichenanalytische Arbeiten, die den vorliegenden
Dramentext der Theaterstiicke mitsamt der Szenenanweisungen und Dialoge semiotisch
erfassen. Die methodische Basis ist die Dramenanalyse, welcher der Theatertext zu Grunde
liegt und zu einer Auseinandersetzung herangezogen wird. Diese hat vornehmlich die
Aufgabe ,,die intendierten und die moglichen Aspekte szenischer Realisation*' zu entwerfen.
,»Was dem Text als Vorschlag inne wohnt* wird als ,,Textimmanenz“2 bezeichnet und betont
die verschiedenen Moglichkeiten einen Text zu lesen und zu verstehen. Die vorliegende
Arbeit widmet sich diesem Forschungsbereich mit einer Lesart, die den ,Aspekt des Toten*
als durchgingige Konstante im dramaturgischen Arrangement bei Odén von Horvath
verankert sieht. Wiederkehrende Zeichen lassen den Dramentext als System bzw. als
Konstrukt von Bildern und Zeichen des Todes erscheinen, welches als eigenstindige
Textebene bzw. vielleicht sogar als primédre Dimension des Textes verstanden werden kann.
Mithilfe analysierender Beispiele aus den beiden Stiicken Geschichten aus dem Wiener Wald
(1931) und Glaube Liebe Hoffnung (1932) soll ein Einblick in diese facettenreiche Lesart
gewihrleistet werden. Die Wahl der beiden Theaterstiicke griindet auf der haufigen
Wiederkehr derselben Zeichen, die im jeweiligen Text leitmotivisch vorhanden sind.
AuBlerdem fallen beide Stiicke in der Genese zusammen und sind zu den grof3en
,Frauleinstiicken‘ Horvaths zu zédhlen. In der vorliegenden Arbeit wird ausnahmslos die
Textebene auf den ,Aspekt des Toten® hin untersucht und eine spezielle Lesart, welcher die
Bedeutung des Todes eingeschrieben ist, thematisiert. Durch detaillierte Analysen der
unterschiedlichen Textebenen kann, je nach der intendierten kiinstlerischen
Schwerpunktsetzung, ein Mehrwert fiir die Gestaltung von Inszenierungen geschaffen
werden. In welcher Form der ,Aspekt des Toten® auf der Biihne hervortreten soll, obliegt am

Ende den kiinstlerischen Vorstellungen des Regisseurs.

! Kotte, Andreas, Theaterwissenschaft. Eine Einfiihrung, Koln: Béhlau Verlag GmbH & Cie 2005, S. 203
2
Ebd.



Die ersten beiden Kapitel stellen eine Einflihrung dar, die zum besseren Verstéindnis von
Horvaths dramatischem Schaffen und dessen Zielen dient. Horvaths Ausfiihrungen iiber sein
Zielpublikum und die von ihm angesprochene psychologische Komponente seiner Stiicke
leiten inhaltlich zu weiteren Vertiefungen dieser Diplomarbeit {iber. Die Forschungsfrage, die
die vorliegende Arbeit antreibt, ist: Wie bzw. in welcher Weise ist in den dramaturgischen
Elementen der beiden Friuleinstiicke die Bedeutung des Todes impliziert und welche
wiederkehrenden Zeichen konnen als Indikatoren fiir das Eingeschrieben-Seins des ,Aspekts
des Toten* dienen? Oder, um die Frage dieser wissenschaftlichen Arbeit anders auszudriicken:
Mit welchen Stilmitteln und Konstruktionselementen wird die Bedeutung des Todes in den
Stiicken entfaltet? Ausgehend davon zweigen sich weitere Fragen ab, aus welchen sich die
Themenschwerpunkte und somit die Kapitel der Arbeit entwickelt haben.

e Was ist unter dem ,Aspekt des Toten* zu verstehen und in welcher Weise ist dieser im
Nebentext und in der Figurenrede in den jeweiligen Stiicken vorhanden? Inwiefern
lassen sich die bisher von Horvath-Forschern beobachteten Zeichen des Todes bzw.
des Toten anhand der Untersuchung von wiederkehrenden Schliisselwortern weiter
ausfiihren bzw. ,fortfithren*?

e In welcher Weise haben die Momente der ,Stille‘, der spezifische Einsatz von Musik,
die Wahl des Handlungsortes und die Sprache der Figuren die Bedeutung des Todes?

e Welche Rolle spielen ménnliche und weibliche Figuren in Hinsicht auf ein Opfer-
Tater-Verhéltnis? Wer sind die Mdorder, Mittéiter und die (Todes-)Opfer in den beiden
Stiicken? Welche wiederkehrenden Strukturen und Schliisselworter sind Teil des
Totungsprozesses des jeweiligen Opfers? Welche Rolle spielen die einzelnen Figuren

im Opfer-Tater-Kreis und welche Charaktereigenschaften werden ihnen attestiert?

Ziel ist es zu zeigen, dass dem Horvathschen Theatertext ein ,Aspekt des Toten®, der durch
unterschiedliche Elemente vermittelt wird, zu Grunde liegt. Damit gemeint ist ein
doppeldeutiges System aus Zeichen, welches von Tod, Mord, Selbstmord, mentalem
Absterben und der von Horvath erwdhnten Unheimlichkeit geprégt ist. Neben den
iiberlieferten Schriftstiicken Horvaths, die liber die Intentionen des Autors Aufschluss geben,
werden als Hauptbezugsquelle dieser Diplomarbeit unter anderem Arbeiten von Herbert
Gamper, Ingrid Haag, Karl Miiller, Johanna Bossinade, Jiirgen Schroder und Klaus
Kastberger herangezogen. Mithilfe dieser Basis werden beispielhafte Textstellen aus den

beiden ausgewihlten Theaterstiicken analysiert. Nachdem Gamper im Jahr 1974 mit seinem



Beitrag ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens*® zum ersten Mal auf jene von ihm
analysierten ,Todesbilder® bzw. ,Zeichen des Todes‘ in Horvaths Frauleinstiicken
hingewiesen hat, haben mehr und mehr Forscher diesen Aspekt in ihre Publikationen
miteinbezogen. Weiter ausgefiihrt hat Gamper seine Ergebnisse in dem Beitrag ,,Todesbilder
in Horvaths Werk“* in Horvdth-Diskussion, herausgegeben von Kurt Bartsch im Jahre 1976.
1988 veroffentlichte Haag den Beitrag ,,Horvath und Freud. Vom ,Unbehagen in der Kultur*
zur Dramaturgie des Unheimlichen*’, welche Horvaths intendierte Komponente der
Unheimlichkeit aufgreift und in Bezug zu Sigmund Freuds Theorien den Kampf des
Bewusstseins gegen das Unterbewusstsein erldutert. Da das Unheimliche bei Horvath als ,,das
Schreckhafte, das im Allvertrauten lauert (wie der Zerstérungstrieb in der Liebesverbindung,
die Struktur der zwanghaften Wiederkehr® verstanden werden kann, ist Haags Beitrag als
Erklarung der Basis der Fassaden-Dramaturgie zu beschreiben, welcher das Zeigen und
Verbergen der Fatalititen und Morde in den Stiicken zugrunde liegt. Diese dramaturgische
Form erklérte sie 1995 in Odén von Horvath, Fassaden-Dramaturgie: Beschreibung einer
theatralischen Form (im Jahr 1991 bereits in franzdsischer Sprache erschienen) als das
primdre dramaturgische Verfahren Horvaths, welches das ,,Unsichtbarmachen von

«7 als thematischen Fokus der Volksstiicke Horvaths

Gewaltausiibung und Verbrechen
beschreibt. Auch Johanna Bossinade beschéftigte sich 1988 mit der Verbindung von Liebe
und Tod in Horvéaths Volksstiicken in Bezug zu Freud, der ,,zu Beginn der zwanziger Jahre
,Eros‘ zum Lebens- und ,Thanatos® zum Todestrieb bestimmte und den letzteren iiber den
ersten erhob®.® 2001 legten sowohl Ingrid Haag als auch Karl Miiller ihr Forschungsinteresse
auf den ,Aspekt des Toten® in Odon von Horvath. Unendliche Dummbheit — dumme
Unendlichkeit, herausgegeben von Klaus Kasberger. Haag beschreibt in ihrem Beitrag ,,Der

«9

weille Mantel der Unschuld. Dramatische Textur eines Horvathschen Motivs®” die weif3e

Kleidung der sadistischen Ménner-Figuren in den Frauleinstiicken als Umkehrung der

3 Gamper, Herbert, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens. Zu bisher kaum beachteten Konstruktionselementen
in Horvaths vier ,Frauleinstiicken‘, Theater heute, 1974, Heft 3, S. 1-6

4 Gamper, Herbert, ,,Todesbilder in Horvaths Werk®, Horvath-Diskussion, Hg. Kurt Bartsch, Kronberg/Taunus:
Scriptor Verlag 1976, S. 71

5 Haag, Ingrid, ,,Horvath und Freud. Vom ,Unbehagen in der Kultur® zur Dramaturgie des Unheimlichen®,
Horvaths Stiicke, Hg. Traugott Krischke, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1988, S. 66 - 83

6 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 78

" Haag, Ingrid, Odon von Horvath, Fassaden-Dramaturgie. Die Beschreibung einer theatralischen Form,
Frankfurt am Main/Wien: Lang Verlag 1995, S. 6

8 Bossinade, Johanna, ,,Eros Thanatos in Horvaths Volksstiick”, Sprachkunst. Beitrdge zur
Literaturwissenschaft, Hg. Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Wien: Verlag der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften 1988, S. 43 - 70

o Haag, Ingrid, ,,Der weille Mantel der Unschuld. Dramatische Textur eines Horvathschen Motivs®, Odon von
Horvath. Unendliche Dummbheit — dumme Unendlichkeit, Hg. Klaus Kastberger, Wien: Paul Zsolnay Verlag
2001, S.63-73



Zeichen und somit als Markierung eines Morders. Karl Miiller erweiterte in seinem Beitrag
.., Wo ganz plétzlich ein Mensch sichtbar wird* — Lebens- und Todeskidmpfe*'® Herbert
Gampers Beobachtungen tiber wiederkehrende Vorgénge mit der Bedeutung des Todes und
erinnerte an Haags Erkenntnisse der Fassaden-Dramaturgie. Er spezifiziert darin aulerdem
den Tod der Frauleins in der Funktion der Wiederherstellung der Ordnung fiir die Méanner-
Figuren und verweist auf mogliche literarische Vorbilder Horvaths in Bezug auf das
Verwahrlosen und Absterben der Figuren. Jiirgen Schrdder konzentrierte sich in ,,0don von

“!! ebenfalls auf die Bedeutung des Todes

Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung
in Horvéaths kleinem Totentanz in Bezug auf die Handlung, die Wahl der Musikstiicke, die

Figurenrede und auf die weille Kleidung der Méanner-Figuren als ein Zeichen der Schuld. Die
Augenblicke des Erkennens und Wiedererkennens von Opfer und Titer erkennt Schroder als

«“12 welche auch in der vorliegenden Arbeit in einem

»Augenblicke des tddlichen Schreckens
eigenen Kapitel behandelt werden. Herbert Gamper hat 1974 eine neue Lesart von Horvéaths
Text prasentiert und damit wohl eine Reihe anderer Wissenschaftler dazu inspiriert, die
Bedeutung des Todes in Horvaths Stiicken zu untersuchen. Trotzdem gibt es zu diesem
speziellen Forschungsgegenstand, neben Gampers und Haags ausgefeilten Analysen, relativ
wenig aussagekriftige Literatur bzw. kaum endgiiltige Forschungsergebnisse. Aktuellere
Publikationen beschéftigen sich inhaltlich mit Horvaths Stiicken aus werkgenetischer Sicht
und mit Fokus auf die Beziehungen von Mann und Frau bzw. den Geschlechterverhédltnissen
bei Horvath. Opfer-Téater-Verbindungen und das gegenseitige Sich-Zerstoren der Figuren sind
Teil dieser Untersuchungen. Der ,Aspekt des Toten‘ wird zwar nicht primér behandelt, aber
als in Horvaths Text verankert thematisiert. Die Rede ist in diesem Fall von dem Sammelband
Vampir und Engel. Zur Genese und Funktion der Frdulein-Figur im Werk Odon von
Horvdths', herausgegeben im Jahr 2006 von Klaus Kastberger.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit sollen keineswegs allgemein giiltige
Forschungsergebnisse formuliert werden. Stattdessen wird eine mogliche Lesart als
Erweiterung der bisherigen Forschung und Rezeption priasentiert. Die Endfassungen von
Geschichten aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung dienen einer gezielten

Analyse, da bei diesen Werken Gemeinsamkeiten und Ahnlichkeiten in Bezug auf die

10 Miiller, Karl, ,,,Wo ganz plétzlich ein Mensch sichtbar wird‘ — Lebens- und Todeskédmpfe®, Odon von
Horvath. Unendliche Dummheit — dumme Unendlichkeit, Hg. Klaus Kastberger, Wien: Paul Zsolnay Verlag
2001,S.19 -34

' Schroder, Jiirgen, ,,0d6n von Horvéths kleiner Totentanz ,Glaube Liebe Hoffnung**, Aufkldrungen: zur
Literaturgeschichte der Moderne; Festschrift fiir Klaus-Detlef Miiller zum 65. Geburtstag, Hg. Werner Frick,
Tiibingen: Niemeyer Verlag 2003, S. 283 - 295

2 Schréder, ,,0don von Horvéths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung*, S. 293

13 Kastberger, Klaus, Vampir und Engel. Zur Genese und Funktion der Fréulein-Figur im Werk Odén von
Horvaths, Wien: Praesens Verlag 2006
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jeweiligen Ausflihrungen des ,Aspekts des Toten® vorliegen und die Behandlung des
textgenetischen Materials oder weiterer Stiicke den Rahmen dieser Arbeit gesprengt hétte.
Das Literaturarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek editiert und publiziert als
Nachlassverwalter Horvaths im Rahmen der Wiener Ausgabe simtlicher Werke eine
historisch-kritische Gesamtedition von Horvaths Werk. Geschichten aus dem Wiener Wald
und Glaube Liebe Hoffnung sind bisher in dieser Reihe noch nicht erschienen, weshalb in der
vorliegenden Arbeit zur Analyse des ,Aspekts des Toten‘ die Ausgaben des Suhrkamp
Taschenbuch Verlags'* von 2001 und 2008 herangezogen wurden, deren Texte der
kommentierten Werkausgabe in Einzelbinden'”, herausgegeben von Traugott Krischke und
unter Mitarbeit von Susanna Foral-Krischke, folgen. Die Wiener Ausgabe von Geschichten
aus dem Wiener Wald ist bereits als Reclam verfiigbar. Im Theatertext wurden bis auf die
Korrektur von einzelnen Satzfehlern bzw. falschen Schreibungen keine Anderungen
vorgenommen. Das Material zur Textgenese wurde im Anhang beigefiigt, welches in der
vorliegenden Arbeit fiir die Analyse des ,Aspekt des Toten nicht herangezogen wurde.

Bei allen Zitaten wurde die Rechtschreibung des Originals beibehalten. Bei allen
Bezeichnungen in Folge dieser Arbeit, die auf Personen bezogen sind, meint die
Formulierung beide Geschlechter, unabhingig von der verwendeten konkreten
geschlechtsspezifischen Bezeichnung. Jegliche Verwendung des Begriffs ,Mord‘ wird nicht
als juristischer Terminus gebraucht, sondern meint das brutale und gewaltsame Verhalten und
die diesbeziigliche Wortwahl der Figuren, sowohl in Bezug auf korperliche als auch auf

psychologische Vorginge.

2. Horvaths dramatisches Schaffen

Horvéths dramatisches Schaffen, seine Ziele und Hintergriinde wurden in personlichen
Ausfiithrungen des Autors liberliefert. Als Grundlage dient die Gebrauchsanweisung, die er zu
schreiben sich ,,gezwungen* sah, da seine Stiicke ,,nicht richtig im Stil gespielt worden*

waren. '® Horvath stellte seinem Theaterstiick Glaube Liebe Hoffnung eine Erliduterung voran,

" Horvath, Odén, Geschichten aus dem Wiener Wald. Volksstiick in drei Teilen, Frankfurt am Main: Suhrkamp
Taschenbuch Verlag' 2001, S. 101 - 207 und Horvath, Odon, Glaube Liebe Hoffnung. Ein kleiner Totentanz in
fiinf Bildern, Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag' 2008.

'S Horvath, Odon, ,,Geschichten aus dem Wiener Wald“, Gesammelte Werke. Kommentierte Werkausgabe in
Einzelbinden, Hg. Traugott Krischke, Band 4, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1986 und Horvath, Odén,
»Glaube Liebe Hoffnung*, Gesammelte Werke. Kommentierte Werkausgabe in Einzelbdnden, Hg. Traugott
Krischke, Band 6, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 2001

16 Horvath, Odon, ,Qebrauchsanweisung*, Gesammelte Werke. Kommentierte Werkausgabe in Einzelbdnden,
Hg. Traugott Krischke, Band 11, Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag 2001, S. 215



die er Randbemerkung betitelte. In dieser erklérte er, ,,daB3 dieses ,gegen kleine Paragraphen’
eben nur das Material darstellt, um wiedermal den gigantischen Kampf zwischen Individuum
und Gesellschaft zeigen zu konnen, dieses ewige Schlachten, bei dem es zu keinem Frieden
kommen soll — hochstens, daBl mal ein Individuum fiir einige Momente die Illusion des
Waffenstillstandes genieBt.'’
Er schreibt weiter:

,»Wie bei allen meinen Stiicken habe ich mich auch bei diesem kleinen Totentanz befleiBligt, es
nicht zu vergessen, daf3 dieser aussichtslose Kampf des Individuums auf bestialischen Trieben
basiert, und daf also die heroische und feige Art des Kampfes nur als ein Formproblem der
Bestialitit, die bekanntlich weder gut ist noch bose, betrachtet werden darf. "

Denn ,,Glaube Liebe Hoffnung konnte jedes [seiner] Stiicke heiBen.“'* Auch der Untertitel
,»Ein kleiner Totentanz* konnte auf jedes andere Stiick {ibertragen werden, da das
Figurenpersonal zu einem Grofiteil aus Mordern, Selbstmordern und ,lebenden Toten*
besteht. Letzteres meint Personen, deren Leben von anderen Figuren zerstort wird, indem
ihnen die finanzielle und soziale Grundbasis des Uberlebens entzogen wird. In diesem
Zusammenhang werden hiufig eine Ausweglosigkeit und die Unmdglichkeit ein
selbstbestimmtes Leben zu fithren thematisiert, welche die Fraulein-Figuren betrifft, dessen
Leben von Eheménnern, Liebhabern und Vitern bestimmt werden. Die Frau wird als Ware
gehandelt und ist in einem Kreis aus sadistischen, egoistischen Kleinbiirgern gefangen.
Odon von Horvath wurde am 9. Dezember 1901 in Susak, einem Vorort von Fiume, dem
heutigen Rijeka, geboren.” Seine Schaffensperiode bewegte sich in den Jahren der
Zwischenkriegszeit. Der Krieg selbst beeinflusste sowohl sein Privatleben als auch seine
schriftstellerische Tatigkeit. In dem bekannten /nterview mit Willy Cronauer beschreibt er
seine Kindheit folgendermaf3en:

»Wenn ich daran zuriickdenke, so muf3 ich sagen, daB3 ich heute das Gefiihl habe, als konnte ich
mich an die Zeit vor dem Weltkrieg nicht mehr erinnern. Ich mufl mich schon ziemlich
anstrengen, damit mir aus der Friedenszeit wieder etwas einfillt, und ich glaube, so dhnlich wird
es Ihnen und wohl allen Altersgenossen gehen?“?!

Im Interview des Bayrischen Rundfunks, welches am 6. April 1932 mit Horvath gefiihrt
wurde, stellte ihm Cronauer die Frage, wie er zum Schriftstellerdasein gekommen wére. Er

antwortete, dass er es aus einem ,,inneren Drang® heraus probierte, da er sich, als er 1920 die

" Horvath, Odon, ,,Randbemerkung®, Glaube Liebe Hoffung. Ein kleiner Totentanz in fiinf Bildern, Frankfurt
am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag 2001, S.8

"* Ebd.

" Ebd., S.9

2 Horvath, ,, Zeittafel“, Glaube Liebe Hoffnung. Ein kleiner Totentanz in fiinf Bildern, Frankfurt am Main:
Suhrkamp Taschenbuch Verlag 2001, S. 83

2 Horvath, Odén, ,,Interview*, Gesammelte Werke. Sportmdrchen und andere Prosa, Hg. Traugott Krischke,
Band 11, Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag 2001, S. 198



Miinchner Universitit besuchte ,,in keiner Weise noch irgendwie kiinstlerisch betitigt **

hatte und ihm das Schreiben am néchsten von allen Kiinsten lag. Sein erstes Werk entstand
durch Zufall: Der Komponist Siegfried Kallenberg ,,muf3 [ihn] wohl verwechselt haben* und
machte ihm das Angebot, dass er ihm eine Pantomime schreiben kénnte.” Obwohl die Kritik
der Auffiihrung dieser Pantomime negativ ausfiel, schrieb er bald darauf sein erstes Stiick,
Die Bergbahn.

Die Resonanz der Presse beschrieb Horvath wie folgt: ,,Man wirft mir vor, ich sei zu derb, zu
ekelhaft, zu unheimlich, zu zynisch [...] — und man {ibersieht dabei, daB3 ich doch kein anderes

«24 EBr erkliirte sich die

Bestreben habe, als die Welt so zu schildern, wie sie halt leider ist.
schlechte Resonanz wie folgt: ,,Der Wiederwille eines Teiles des Publikums beruht wohl
darauf, daf3 dieser Teil sich in den Personen auf der Biihne selbst erkennt — und es gibt
natiirlich Menschen, die {iber sich selbst nicht lachen kdnnen — und besonders nicht iiber [ihr]

[sic!] mehr oder minder bewulBtes, hochst privates Triebleben.“?

Die psychologische
Komponente von Theater, die fiir Horvaths Stiicke und fiir die vorliegende Arbeit eine
Grundlage darstellt, wird hier von dem Autor thematisch angeschnitten. ,,Jm Theater findet
also der Besucher zugleich das Ventil wie auch Befriedigung (durch das Erlebnis) seiner
asozialen Triebe.* Er fiigt in Klammern hinzu: ,,Unter asozial verstehe ich Triebe, die auf
einer kriminellen Basis beruhen — —<*°

Horvath ging es darum, das Bewusstsein der breiten Masse auf die Biihne zu bringen, ihr
einen Spiegel vorzuhalten und sein Publikum zur Selbstreflexion und zur Erkenntnis
anzuregen. Das Dramenpersonal Horvaths entspricht eben dieser breiten Masse der
Bevolkerung. Die Welt von Horvaths Figuren ist gepriagt von Inflation, Arbeitslosigkeit, dem
Zerfall der Werte und der Auflésung der Weimarer Republik. Das Individuum ist politisch
und sozial entwurzelt. Das Dramen- bzw. Volksstiickpersonal ist sowohl mental als auch in
seinen finanziellen und gesellschaftlichen Moglichkeiten gelahmt.

In seiner Gebrauchsanweisung schildert er die Hintergriinde zu seinen Werken und schreibt:

,»Nun besteht aber Deutschland, wie alle {ibrigen européischen Staaten zu neunzig Prozent aus
vollendeten oder verhinderten Kleinbiirgern, auf alle Félle aus Kleinbiirgern. Will ich also das
Volk schildern, darf ich natiirlich nicht nur die zehn Prozent schildern, sondern als treuer Chronist
meiner Zeit, die groe Masse. Das ganze Deutschland muB es sein!“*’

22 Horvath, ,,Interview*, S. 198

B Ebd., S. 199

2 Ebd. S. 202-203

% Ebd., S.203

26 Horvath, »Gebrauchsanweisung*, S. 217
2 Ebd., S. 219
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Kai Klausner beschrieb in seiner Dissertation den Begriff ,Kleinbiirgertum® in Bezug zu
Horvath wie folgt:

»unter Kleinbiirgertum verstehe ich somit keinen deutlich abgegrenzten Stand bzw. keine eindeutig
festgelegte Schicht, sondern eine Gruppierung von Menschen bzw. Charakteren, die aufgrund ihrer
wirtschaftlichen Situation identische Wertvorstellungen und Denkweisen in sich vereinen, und
zwar unabhéngig von ihrer tatsdchlichen Bildung, ihrem Einkommen oder Beruf. Es kann insoweit
quasi von einer kollektiven Grundhaltung gesprochen werden, die bedingt durch die 6konomische
Situation zustande kam und sich im spieBigen Verhalten manifestiert.«**

Horvath erwdhnt immer wieder den Begriff der ,Dummbheit* in seinen Erlduterungen iiber die
breite Masse seiner Zeit. Dem Stiick Geschichten aus dem Wiener Wald stellt er folgendes
Motto voran: ,,Nichts gibt so sehr das Gefiihl der Unendlichkeit als wie die Dummheit.” In
der Randbemerkung zu Glaube Liebe Hoffnung gab er genauere Aufschliisse dazu:

,»Wie in allen meinen Stiicken versuchte ich auch diesmal, moglichst riicksichtslos gegen
Dummbheit und Liige zu sein, denn diese Riicksichtslosigkeit diirfte wohl die vornehmste Aufgabe
eines schongeistigen Schriftstellers darstellen, der es sich manchmal einbildet, nur deshalb zu
schreiben, damit die Leut sich selbst erkennen. Erkenne dich bitte selbst! Auf dal du dir jene
Heiterkeit erwirbst, die dir deinen Lebens- und Todeskampf erleichtert, in dem dich ndmlich die
liebe Ehrlichkeit gewil} nicht iiber dich (denn das wére Einbildung), doch neben und unter dich
stellt, so dal3 du dich immerhin nicht von droben, aber von vorne, hinten, seitwirts und von drunten
betrachten kannst! --*

Horvath pladiert fiir ,,Ehrlichkeit”, denn die ,,GeflihlsduBerungen [der Kleinbiirger seien]
verkitscht [...], das heif3t: verfilscht, verniedlicht und nach masochistischer Manier geil auf
Mitleid, wahrscheinlich infolge geltungsbediirftiger Bequemlichkeit [...].“*° Er fordert das
Ablegen von Liige und Dummheit und deren Austausch gegen Ehrlichkeit.

Alfred Doppler erklart:

,unter ,Dummbheit’ versteht Horvath eine Haltung, die sich jeder Erkenntnis zu entziehen trachtet,
die bewult all das ignoriert, was unangenehm und unbequem ist, und die sich unter keinen
Umsténden die Selbstsicherheit einer primitiven Biederkeit und Gemiitlichkeit storen 14Bt; zum
anderen ist sie aber auch die Folge vorenthaltener Belehrung und Unterweisung. Die Darstellung
der Dummbeit schlieit Kritik, Selbstkritik und Anklage gegen gesellschaftliche und wirtschaftliche
Konstellationen ein, in denen diese Dummheit eingebettet und durch die sie mitverschuldet ist.**'

Horvéth sah die Urspriinge fiir die gesellschaftlichen Missstéinde nicht blof in den politischen

und staatlichen Strukturen, sondern auch darin, dass der Biirger durch seine fehlende

% Klausner, Kai, ,,Die Darstellung der Zwischenkriegsgesellschaft anhand ausgesuchter Dramen Odén von
Horvaths. Eine bewusstseinsgeschichtliche Studie mit Beziigen zur heutigen Zeit®, Diss., Universitdt Wien,
Institut fiir Deutsche Philologie 2010, S. 15

» Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8 - 9

*Ebd., S.8

I Doppler, Alfred, , Dramatisches Geschehen als sprachliches Arrangement. Odén von Horvaths ,Geschichten
aus dem Wiener Wald*’*, Wirklichkeit im Spiegel der Sprache. Aufsdtze zur Literatur des 20. Jahrhunderts in
Osterreich, Wien: Europaverlag 1975, S. 155



11

Selbstreflexion und ,Dummbheit‘ nicht fihig war eine gewisse Mitmenschlichkeit an den Tag
zu legen.

Die Wahl der Worte ,,Lebens- und Todeskampf“3 2 ist vermutlich kein Zufall. Auch in seinen
Stiicken ist von Tot-Sein, Absterben, Leichen, Zersdgen und von Schlachten in wortlichem als
auch in tibertragenem, verbildlichtem Sinn, die Rede. Herbert Gamper war einer der ersten
Forscher, der auf den ,Aspekt des Toten‘ in Horvaths Werken hingewiesen habt und
beobachtete wiederkehrende ,Todesbilder® im Frithwerk, die es, unter anderem, in der

vorliegenden Arbeit zu untersuchen gilt.

2.2. Die dramatische Form der Volksstiicke Horvaths

Ankniipfend an das vorhergehende Kapitel, wird sich dieses der dramatischen Form der
Volksstiicke Horvaths widmen. Die Ausfiihrungen in Bezug auf den ,Aspekt des Toten*
werden sich um die beiden Stiicke Glaube Liebe Hoffnung und Geschichten aus dem Wiener
Wald drehen, welche Horvath als Volksstiicke bezeichnet hat.

Hansjorg Schneider analysierte die Situation des traditionellen Volksstiicks mit diesen
Worten:

»Dieses dramatische Genre war um die Jahrhundertwende kiinstlerisch in Konkurs gegangen.
Inhaltlich verwéssert und verflacht, vermochte es kaum mehr, als anspruchslose
Unterhaltungsbediirfnisse zu befriedigen. Mit seinen privaten Konflikten, dem abgenutzten Typen-
Arsenal und einer nicht selten kunstgewerblichen Sprache stellte es eine Scheinwelt dar, die die
Wirklichkeit ldngst widerlegt hatte.**

Horvath lernte im Berlin der 20er Jahre ein Theater kennen, ,,in dem die dramatische
Handlung verflochten ist mit der epischen Schilderung eines Tatbestandes.*** Mogliche
Einfliisse konnten unter anderem auch seine Freundschaft zu Walter Mehring, der sich der
Darstellung der Inflation widmete, aber auch Ferdinand Bruckners Stiicke Krankheit der
Jugend und Die Verbrecher (1928), welche sich um die ,,Kritik an Erziehung und Justiz*
35

drehten, sein.

,Bruckner [weist] darauf hin, da3 die Wiener Sprachmelodie ein dulerst wichtiges Moment seiner
episch-dramatischen Menschengestaltung sei. [...] Das bedeutet, dafl die Rekonstruktion eines

32 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8

3 Schneider, Hansjorg, ,,Der Kampf zwischen Individuum und Gesellschaft, Uber Odon von Horvdth, Hg.
Dieter Hildebrandt/Traugott Krischke, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag 1972, 1. Ausgabe, S.60

** Doppler, Alfred, ,,Bemerkungen zur dramatischen Form der Volksstiicke Horvaths“, Horvdth-Diskussion, Hg.
Kurt Bartsch, Kronberg/Taunus: Scriptor Verlag 1976, S. 15

33 Vgl. Ebd.
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Geschehens auf der Bithne nicht durch den Gegensatz von Charakteren und Personen versucht
wird, sondern durch die besondere Art des Miteinander-Sprechens. >

Auch bei Horvath sind die Dialoge und die Art des Sprechens gemeinsam mit dem speziellen
Rhythmus der ,Stillen® das zentralen Vermittlungselement des Geschehens. Die neue Form
des Volksstiicks nannte der Autor eine ,,mehr schildernde, als eine dramatische.*’’

Im Gegensatz zum traditionellen Volksstiick war bei Horvath nicht mehr wie urspriinglich die
Handlung, sondern der Dialog die Essenz des Stiickes. In der Gebrauchsanweisung fiir seine
Theaterstiicke schrieb Horvath, dass es unter anderem deshalb notwendig sei eine solche zu
verfassen, da das Publikum ,,oft nur die Handlung* sieht, ,,aber den dramatischen Dialog hort
es nicht mehr.“*® Gerade die Dialoge sind von groBer Bedeutung, denn, so Horvath: ,,In jeder
Dialogszene wandelt sich eine Person.“” Auf die spezielle Sprache der Figuren, die die
Dialoge auszeichnen, wird in einem weiteren Kapitel nidher eingegangen.

Horvath schrieb diese Gebrauchsanweisung fiir seine Stiicke nachdem die Presse die ersten
Auffiihrungen von Kasimir und Karoline falsch verstanden bzw. falsch interpretiert hatte:

,»Als mein Stlick 1932 in Berlin uraufgefiihrt wurde, schrieb fast die gesamte Presse, es wére eine
Satyre auf Miinchen und das dortige Oktoberfest — ich muss es nicht betonen, dass dies eine vollige
Verkennung meiner Absichten war, eine Verwechslung von Schauplatz und Inhalt; es ist tiberhaupt
keine Satyre, es ist [...] eine Ballade voll stiller Trauer, gemildert durch Humor, das heisst durch
die alltéigliche Erkenntnis: ,Sterben miissen wir alle!**’

Er bezieht sich in seinen Erkldarungen nicht ausschlieBlich auf Kasimir und Karoline, sondern
spricht allgemein tiber die Hintergriinde und seiner Volksstiicke und seiner diesbeziiglichen
Absichten. Horvath hatte es sich zum Ziel gemacht das alte Volksstiick, wie man es kannte,
fortzusetzen bzw. zu erneuern und dessen Form und Ethik zu zerstéren. Es war an der Zeit fiir
ein neues Volksstlick, denn Horvath war der Meinung, dass sich der Mensch seit den letzten
zwel Jahrzehnten erheblich verdndert hatte und, dass zu einem Volksstiick im Hier und Jetzt
auch die passenden Figuren gehdren. Es sollten Menschen sein, die einem Biirger der
heutigen Gesellschaft entsprechen und so lie8 sich Horvath in Bezug auf die
Figurengestaltung von seinem Umfeld, von seinen Mitmenschen, inspirieren. Der Autor
formulierte dies folgendermaBen: ,,Will man also das alte Volksstiick heute fortsetzen, so wird

man natiirlich heutige Menschen aus dem Volke — und zwar aus den maB3gebenden, fiir unsere

*% Ebd.

3" Horvéth, ,,Interview*, S. 202

¥ Horvath, Odén, ,,Gebrauchsanweisung®, Gesammelte Werke. Sportmdrchen und andere Prosa, Hg. Traugott
Krischke, Band 11, Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag 2001, S. 215

39 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 215

* Horvath, Odén, ,,Briefentwurf an das Kleine Theater in Wien*, Kasimir und Karoline, Hg. Klaus
Kastberger/Kerstin Reimann, Stuttgart: Philipp Reclam jun. 2009, S. 167
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Zeit bezeichnenden Schichten des Volkes auf die Biihne bringen.“*'

Horvath ging es darum
die sozialpolitische Gegenwart zu schildern, wie er sie erlebte, und Kritik an der Gesellschaft,
dem Verhalten und der Kleingeistigkeit ihrer Biirger zu duBern. Das epische Moment und der
zeitgendssische, gesellschaftskritische Bezug in den Volksstiicken erzeugte jenen realistischen
Handlungsablauf, welches sein Publikum aufhorchen lieB3 und sie zur Selbsterkenntnis
anregen konnte. Das Handlungsklischee der Gerechtigkeit wird von Horvath nicht fortgefiihrt,
da dies nicht der Realitit des menschlichen Miteinanders entsprach.*

Im bisherigen Volksstiick ,,war der Schauplatz einer Begebenheit - die Schenke, der Garten,
die Bauernstube — stets wichtiger als die Zeit, in der eine Handlung spielte.“** Horvath nutzt
dieselben Schauplitze, jedoch nicht um eine heimatsbezogene Gemiitlichkeit oder heile Welt
zu evozieren, sondern um das Gefiihl von Vertrautheit und Identifikation zu erzeugen,
welches mit der anschlieBenden Schilderung von brutalem Verhalten die gefdlschte Idylle
auffliegen ldsst und damit den Weg fiir die Selbstreflexion des Publikums ebnet. Die
Erwartungshaltung des Publikums an eine rein unterhaltsame Theaterauffiihrung wurde damit
zerstort.

Das folgende Zitat Alfred Dopplers fasst jene umfunktionierten Elemente des Volksstiicks
zusammen:

,Neben der Bedeutung des Dialogs liegt [...] das Besondere der Horvathschen Volksstiicke in der
Uminstrumentierung und im Funktionswechsel von vertrauten Volksstiickelementen und dariiber
hinaus von vertrauten Elementen der literarischen Tradition. Feste und Feiern als Veranstaltungen,
bei denen die Leute zusammenkommen, um sich zu unterhalten, offenbaren im Gerede
Entfremdung und Einsamkeit; Heirat und Verlobung zeigen nicht das gliickliche Ende des
Biihnenvorgangs an, sondern besiegeln das Unheil; [...] trostreiche Naturidyllen wandeln sich zu
bosen Idyllen romantischer Verlogenheit und Heuchelei [...]. Naturverbundenheit zeugt nicht von
gesundem Empfinden, sondern verschleiert undefinierbare Wiinsche oder ist Ausdruck einer
Taktik, die personlich Verschuldetes zu Naturgesetz und Schicksal mystifiziert.“**

Der Einsatz von Sprache, Schauplatz und Musik erfahrt bei Horvath eine Umkehrung, welche
mit jener Unheimlichkeit, die Horvath in seinen Stiicken verankert sah*’, in Verbindung
gebracht werden kann. Vertraute, heimliche Orte in Schauplétze gegenseitiger
kleinbiirgerlicher Zerstorung umzuwandeln, erzielte den von Horvath gewollten
Erkenntnisschock und eine, wie es das Wort abbildet, ,Un-heimlichkeit*.

Auch wenn Horvéath besondere Kritik an der damaligen Gesellschaft duBerte, empfand er den

Menschen nicht von Grund auf bose. In Kasimir und Karoline lasst er Erna dies auch

*! Horvath, ,,Interview®, S. 201

2 Vgl. Doppler, ,,Bemerkungen zur dramatischen Form der Volksstiicke Horvaths*, S. 19
43 Schneider, ,,Der Kampf zwischen Individuum und Gesellschaft”, S.63

44 Doppler, ,,Bemerkungen zur dramatischen Form der Volksstiicke Horvaths®, S. 18

45 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung*, S. 220
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aussprechen: ,,Aber die Menschen wiren doch gar nicht schlecht, wenn es ihnen nicht
schlecht gehen tit.* (Horvath, Odén, Kasimir und Karoline. Volksstiick, Hg. Klaus
Kastberger/Kerstin Reimann, Stuttgart: Philipp Reclam jun. GmbH & Co. Verlag 2009, S. 58/
88. Szene, in der Folge abgek. KK)

Als Ursprung der herrschenden Missstinde sah Horvath nicht nur die gesellschaftliche und
wirtschaftlichen Not der Zeit, sondern auch die Dummbheit der Kleinbiirger und deren

fehlende Selbsterkenntnis.

3. Das Kleinbiirgertum und die Demaskierung des Bewusstseins

Das folgende Kapitel wird sich mit dem Thema des Kleinbiirgers als Zielgruppenpublikum,
und somit auch als Dramenpersonal, fiir Horvaths Stiicke widmen.
Horvath war der Meinung, dass Deutschland und der Rest Europas aus Kleinbiirgern bestand,
die sich durch ihre spieferische, uneinsichtige und egoistische Lebensweise auszeichneten.
Diese Gesellschaftsschicht stellt das Personal auf der Horvathschen Biihne dar.
Kurt Bartsch hat versucht die Begriffe ,Mittelstand‘, ,Kleinbiirgertum*®, und ,SpieBertum®,
welche in Bezug zu Horvath hédufig verwendet werden, zu definieren:
»Anndherungsweise konnte man ,Mittelstand’, [wie das mit Der Mittelstand betitelte Romanexposé
Horvaths] als umfassenden Begriff verstehen, ,Kleinbiirgertum’ als Begriff flir die Masse, deren
Okonomischer und politischer, aber auch geistiger Spielraum beschréinkt ist, und ,Spieer’ als
Bezeichnung fiir den riicksichtslosen, moralisch fragwiirdigen homo novus der Zeit.“*
Aullerdem sieht er die Ursache fiir die Unsicherheit des Kleinbiirgers darin, dass sich die
gesellschaftlichen Klassen ,,bis zur Nichtidentifizierbarkeit™ vermischten und der Kleinbiirger
als Folge nicht wusste, wo er hin gehorte. Sie sind ,,peinlich bedacht auf Abgrenzung
gegeniiber einem (wieder vermeintlichen) Unten [...], denn ihre grofte Angst besteht darin
in der Gesellschaft abzusteigen.?” Der Begriff des Kleinbiirgertums ist im Sinne Horvéths
nicht als bestimmte gesellschaftliche Schicht zu sehen, sondern als die Geisteshaltung der
gesamten Masse. Seinem Publikum den Spiegel vorzuhalten und eine ,Demaskierung des
BewuBtseins‘ der Theaterbesucher zu erzeugen meinte Horvath am besten durch eine

«4 7u erreichen. Die asozialen Triebe des Menschen, ,,die auf

«49

»Synthese aus Ernst und Ironie

einer kriminellen Basis beruhen*"” werden dem Rezipienten durch die Synthese aus Ernst und

* Bartsch, Kurt, Odén von Horvdth, Stuttgart: Metzler Verlag 2000, S. 33
“7Ebd., S. 35

*® Horvath, »Gebrauchsanweisung, S. 216

“Ebd., S. 217
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«50

Ironie vorgefiihrt und in Folge dessen eine ,,Stérung der Mordgefiihle*”" erreicht. In diesem

Moment werden sie auf ,,die Schandtaten gestoflen — — sie fallen ithnen auf und erleben sie
nicht mit.«'

Horvéath begreift das Kleinbiirgertum als Morder, deren Schand- und Gewalttaten aufgedeckt
werden miissen. Diese Ausfiihrungen des Autors iiber sein dramatisches Schaffen bilden eine
Grundlage fiir die Untersuchungen der vorliegenden Arbeit. In diesen Erlauterungen
impliziert Horvath bereits, dass Gewalttaten, Brutalitét, Leid und Mord die zentralen Themen
seiner Stiicke sind. Kriminelles, asoziales Verhalten steht der Entwicklung zu einem sozialen
Menschen gegeniiber: ,,Nun hab ich zu meinen Gestalten, wie aber natiirlich auch zu jeder
Handlung, in puncto ihrer Moglichkeit, sich zu 100% als soziale Wesen zu entwickeln und
nicht nur zu etablieren, keine positive, eher eine skeptische Einstellung [...].* Diese Skepsis
der personlichen Weiterentwicklung des Individuums in der Zwischenkriegszeit schligt sich
in der Gestaltung seiner Figuren nieder. Er zeigt die ,Kleinbiirger® als Teil des
gesellschaftlichen bzw. staatlichen Apparats, sich mithilfe ihrer jeweiligen Rolle in der
Gesellschaft bzw. ihres Berufs profilierend, ohne der Fahigkeit, die alten, stets geltenden
Werte zu hinterfragen. Im Rahmen dieses Konstrukts ist der ,,Kampf zwischen Individuum
und Gesellschaft“** in den Schicksalen der Friulein-Figuren gestaltet. Diese sind in einer
Kreisstruktur gefangen, aus der es kein Entrinnen gibt, auBer durch den Tod, der fiir viele
Fréaulein-Figuren zumeist eine Erlésung darstellt.

Die Demaskierung des Bewusstseins impliziert einen ,,Kampf des BewuBtseins gegen das
UnterbewuBtsein®, welcher durch die ,Stille* in den Dialogen seinen Ausdruck findet.”* Den
Bildungsjargon beschreibt der Autor als neuen Dialog des Volksstiicks. Jedes Wort solle auf
Hochdeutsch erfolgen, was eine ,,Synthese aus Realismus und Ironie* und damit ,,Komik des
UnterbewuBten* hervorrufe.>* Horvath bringt durch diese Begrifflichkeiten eine
psychologische bzw. psychoanalytische Komponente ins Spiel.

Es reicht nicht aus Horvath als bloBen Zeitstiicke-Schreiber oder gesellschaftspolitischen
Chronisten zu betrachten, denn mit ,,der Darstellung des privat-familidren Raums dringt
Horvath bis in die Keimzelle der sozialen Ordnung vor [...]*>. Er beobachtet ,,durch das

Prisma der individuell-psychischen Strukturen®.

**Ebd., S. 218

> Ebd.

>2 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8

33 Horvath, »Gebrauchsanweisung*, S. 220
>4 Ebd.

55 Haag, Ingrid, ,,Horvath und Freud.” S. 72
>0 Ebd.
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3.1. Des Kleinbiirgers asoziale Triebe — die psychologische Komponente bei
Horvath

Das folgende Kapitel wird den psychologischen bzw. psychoanalytischen Aspekt bei Horvath
untersuchen, der zum einen die personlichen Erldauterungen des Autors in der
Gebrauchsanweisung meint (siehe voriges Kapitel) und zum anderen in der Gestaltung der
Figuren und des Nebentextes bei Horvath seinen Ausdruck findet.

Renommierte Horvath-Forscher wie Herbert Gamper®’, Ingrid Haag®, Jiirgen Schroder™ und
Johanna Bossinade® haben Beziige zu Sigmunds Freuds psychoanalytischen Schriften in ihre
Forschungsarbeiten eingebaut. In diesem Kapitel wird die Beschéftigung mit dem Thema
,Horvath und Freud‘ aufgegriffen und als Grundlage fiir den ,Aspekt des Toten* erldutert.
Zum einen finden sich in der Figurenrede bei Horvath wortliche Erwidhnungen von Freud und
Beziige zur Psychoanalyse, und zum anderen sind die personlichen Ausfiihrungen des Autors
in der Gebrauchsanweisung und Randbemerkung durchzogen von psychoanalytischen
Begrifflichkeiten und Aussagen, die Ahnlichkeiten zu Freudschen Termini aufweisen.

Die folgenden Textstellen sollen Horvaths Wissen um Freuds Theorien und seine
Beschiftigung mit diesen veranschaulichen. Das erste Beispiel stammt aus der Skizze
Lachkrampf und handelt von dem Rendezvous des Musikstudenten Ulrich Stein mit Charlotte
Mager. Nachdem sie bereits zum dritten Male getanzt haben, kauft er ihr zwei Rosen und
Charlotte ist entziickt: ,,Rosen im Winter! Man sollte in Betten voller Rosen liegen!*
(Horvath, Odén, ,,Lachkrampf. Skizze*, Gesammelte Werke in acht Biinden. werkausgabe
edition suhrkamp, Hg. Traugott Krischke/Dieter Hildebrandt, Bd. 5 , Frankfurt am Main'
1972, S. 116, in der Folge abgek. LK) Er empfindet Charlottes Worte als sentimentalen
Kitsch, obwohl er eigentlich ein ,,lyrisches Temperament war* und ,,lediglich aus
Schamgefiihl und Eitelkeit der Psychoanalyse* (LK, S. 117) huldigte. ,,Er bellte ihr die
Begriindung ins Antlitz und sprach neben BewuBtsein und UnterbewulBtsein, auch tiber Libido
und Primitivitdt, nebst Doppelsinn aller Worte, als hétte er den ganzen Freud in den
Fingerspitzen.” (LK, S. 117)

Horvath erwdhnt Freud wortlich und bezieht ihn in die Handlung von Lachkrampf ein.

57 Vgl. Gamper, Herbert, ,,Todesbilder in Horvaths Werk®, Horvath-Diskussion, Hg. Kurt Bartsch,
Kronberg/Taunus: Scriptor Verlag 1976, S.87-81 und Gamper, Herbert, ,,Die Zeichen des Todes und des
Lebens®, Theater Heute, Heft 3, 1974, S. 1-6

*¥ Vgl. Haag, ,,Horvéth und Freud*

> Schréder, Jiirgen, ,,0dén von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung, Aufkldrungen: Zur
Literaturgeschichte der Moderne, Hg. Werner Frick/Susanne Komfort-Hein/Marion Schmaus/Michael Voges,
Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 2003, S. 283-295

60 Vgl. Bossinade, ,,Eros Thanatos in Horvaths Volksstiick®, S. 43-70
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,Die Traumdeutung begriff sie nicht; sie verstand nur, daf} sie sich wegen der Worte, auf die sie
eigentlich stolz gewesen war, schdmen sollte. Und es tat ihr pl6tzlich fast wohl, es einzusehen und
sie dachte, ich kann doch nicht anders, ich empfinde eben so, und tat sich leid wegen ihrer paar
poetischen Worte. Und die Worte selbst taten ihr leid, jedes einzelne, grol3 und klein — es waren
doch ihre Worte, und was will er denn iiberhaupt! Man weif3 doch, dall man nichts kann, nichts ist,
und, dall man auch niemals was werden kann. Also, was will denn nur dieser dumme Kerl mit dem
Geschwiitz!? Es ist ja zum lachen [sic!]! Und nun geschah das, wovon alle Anwesenden noch
tagelang sprachen. Die Mager zuckte zusammen und fing an ganz leise zu lachen. Zuerst stotternd
wie ein Idiot. Doch plotzlich schnellte sie empor und lachte schrill, rifl das Tuch vom Tische,
zertrampelte kreischend Tassen, Gléser, Teller — besessen wie nur eine Schwester Sankt Veiths.
Warf sich zu Boden und wicherte, da man das Zahnfleisch sah.«®!

In dieser Textstelle finden sich einige der ,Todesbilder®, die Herbert Gamper beobachtet hatte,
nimlich das leise (oder haufig lautlose) Lachen, das Wiehern und Zeigen des Zahnfleischs.®
Die ,Todesbilder’ erwachsen hier aus der psychoanalytischen Komponente der
Figurengestaltung und der Figurenrede. Diese wiederkehrenden Motive hat Gamper als in
einem doppeldeutigen Zeichensystem verankert und mit der durchgéingigen Bedeutung des
Todes beschrieben.® Das menschliche Miteinander bzw. das Rendezvous, das sich durch die
Suche nach Liebe auszeichnet, sind bei Horvath meist durchdrungen von Zeichen des
Todes.*

Horvéth ldsst auch die Figur Betz in ltalienische Nacht in seiner Figurenrede von Freud

Gebrauch machen:

,Betz:  Ich hab mich in der letzten Zeit mit den Werken von Professor Freud befaf3t, kann ich dir
sagen. Du darfst doch nicht vergessen, dal um unser Ich herum Aggressionstriebe
gruppiert sind, die mit unserem Eros in ewigem Kampfe liegen, und die zum Beispiel als
Selbstmordtriebe dullern, oder auch als Sadismus, Masochismus, Lustmord —¢

Martin: Was gehen mich deine Perversitéiten an, du Sau?

[...]

Betz: Und dann sind das doch gar keine Perversititen, sondern nur Urtriebe! Ich kann dir sagen,
daB unsere Aggressionstriebe eine direkt {iberragende Rolle bei der Verwirklichung des
Sozialismus spielen, ndmlich als Hemmung. [...]*

(Horvath, Odon, ,,Italienische Nacht“, Odon von Horvdth. Prosa und Stiicke, Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2008, Bild, S. 6441{/11)

[an Huish erkennt an diesem Punkt, dass Betz Aussagen hier thematisch und inhaltlich mit

den Freuds Theorien in Das Unbehagen in der Kultur nahe kommen®: Freud spricht von der

' Ebd., S. 117f

62 Vgl. Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, und ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens*

% Vgl. Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 2f

64 Vgl. Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 67

65 Vgl. Huish, Ian, ,,, Was gehen mich deine Perversitdten an, du Sau?‘. Freud’s place in Horvaths work; or
,Psychoanalytisch hochinteressant*“, Sprachkunst. Beitréige zur Literaturwissenschaft, Hg. Osterreichische
Akademie der Wissenschaft, Wien: Verlag der Osterreichische Akademie der Wissenschaften 1970, S. 72
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Aggressionsneigung des Menschen mit der Folge, dass die ,,Feindseligkeit der Menschen
gegeneinander [...] die Kulturgesellschaft bestindig vom Zerfall bedroht.*

Auch in weiteren Textstellen nennt Horvath Freuds Namen wortlich, so auch in einer Variante
des Romans Der ewige Spiefer:

,Kennen Sie die Psychoanalyse? Es ist alles Symbol, das stimmt. Wir denken symbolisch, wir
konnen nur zweideutig denken. Zum Beispiel: das Bett. Wenn wir an ein Bett denken, so ist
das ein Symbol fiir das Bett. Verstehen Sie mich?* (Horvath, Odén, ,,Der ewige SpieBer*,
Gesammelte Werke. Werkausgabe der edition suhrkamp, Prosa, Fragmente und Varianten,
Exposés, Theoretisches, Briefe, Verse, Hg. Traugott Krischke/Dieter Hildebrandt, Bd. 8,
Frankfurt am Main 1972, S. 525, in der Folge abgek. ES). Dieselbe Stelle ist fast wortgleich
in der Skizze Lachkrampf zu finden. (Vgl. LK, S. 117)

Auch in dem Romanfragment Charlotte. Roman einer Kellnerin wird die Psychoanalyse zum
Thema: ,,Ein Psychoanalytiker hatte Charlotte mal gesagt, das Bild von der Landschatft, die es
nie gab, sei so ne” sexuelle Sache. Er wollte ihr das alles erklaren, weil er mit ihr schlafen
wollte. Charlotte wollte ja auch, und sie dachte sich die ganze Zeit, wenn er nur schon mal das
Quatschen aufhoren wiirde und losginge — — und er dachte, derweilen dafl — — und
quatschte.“®’

Von jenem ,,Doppelsinn aller Worte™ (LK, S. 117) und dem ,,wir kdnnen nur zweideutig
denken* (ES, S. 525) wird auch in der vorliegenden Arbeit ausgegangen, da ,,die Bedeutung
des Horvathschen Werkes in hohem Maf3e gerade in einer derartigen Text-Dimension zu
suchen ist.“®"

Wie bereits im vorhergehenden Kapitel erwihnt, hat Horvath davon gesprochen, dass der
Sinn des Theaters eine besondere Form des Abreagierens oder des Abbaus von asozialen
Trieben sei, weshalb er die ,Demaskierung des Bewusstseins® als Ziel seines
schriftstellerischen Schaffens erklédrte. Durch die Demaskierung meinte Horvath ,,eine

Stérung der Mordgefiihle“®

zu erreichen. Dass dem Zuschauer auffillt, dass er sich gerade in
beispielsweise einen Morder eingefiihlt hat und diesen Mord in seiner Vorstellung
mitbegangen hat, hindere die Theatergiste am absoluten Miterleben.”® Auch den Grund dafiir,

dass seine Stiicke nicht bei allen Teilen des Publikums so gut ankamen, erklérte er sich

% Freud, Sigmund, Das Unbehagen in der Kultur. Und andere kulturtheoretische Schriften, Frankfurt am Main:
Fischer Taschenbuch Verlag GmbH 1994, S. 76

" Horvath, Odon, ,,Charlotte. Roman einer Kellnerin®, Himmelwqrts und andere Prosa aus dem Nachlap.
Supplementband I zur Kommentierten Werkausgabe in Einzelbdnden, Hg. Klaus Kastberger, Frankfurt am
Main: Suhrkamp 2001, S. 28

% Haag, ,,Der weiBe Mantel der Unschuld. Dramatische Textur eines Horvathschen Motivs®, S. 63

% Horvath, »Gebrauchsanweisung®, S. 218

0 vgl. Ebd.
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dadurch, dass ,,dieser Teil sich in den Personen auf der Biihne selbst erkennt — und es gibt
natiirlich Menschen die iiber sich selbst nicht lachen kdnnen — und besonders nicht iiber ihr
mehr oder minder bewuBtes, hichst privates Triebleben.*”"

Diese psychologische Komponente war Horvath offensichtlich wichtig, sodass er sie in seine
Gebrauchsanweisung miteinbezog: ,,Bitte achten Sie genau auf die Pausen im Dialog, die ich
mit ,Stille’ bezeichne - - hier kimpft das BewuBtsein oder Unterbewuf3tsein miteinander, und
das muB sichtbar werden.” AuBBerdem wollte er ,,keine Milljohbilder* sondern ,,Bilder, die
den Kampf des BewuBtseins gegen das UnterbewuBtsein® zeigen. >

Das Bewusstsein der Figuren, das durch den Text an die Oberfldche dringende, fungiert nach
Haag als Fassade. Darunter liegt das Verborgene, das Unterbewusste, das was wahrhaftig im
Inneren der Menschen vorgeht.” In einer anderen Entwurfsversion der Gebrauchsanweisung
formulierte Horvath das einzige ,,dramatische Thema“ seiner Stiicke: es ist der ,,Kampf des
sozialen BewuBtseins gegen das asoziale Triebleben und umgekehrt.*’

Haag setzt in threm Aufsatz Horvath und Freud. Vom ,Unbehagen in der Kultur’ zur
,Dramaturgie des Unheimlichen’ Horvaths Begriff des ,Unterbewusstseins‘ mit Freuds
Begriff des ,Unbewussten‘ in Beziehung.”” In Freuds kulturtheoretischer Schrift Das
Unbehagen in der Kultur definiert der Autor den Begriff der Kultur als ,,Summe der
Leistungen und Einrichtungen [...], die zwei Zwecken dienen: dem Schutz des Menschen
gegen die Natur und der Regelung der Beziehungen der Menschen untereinander.’® Letzteres
wird erst moglich, wenn sich mehrere Menschen zu einer Gruppe bilden, was die ,,Ersetzung
der Macht des einzelnen durch die der Gemeinschaft* zur Folge hat. Indem sich die Kultur
entwickelt, ergeben sich flir die individuelle Freiheit Einschrdnkungen, auch aufgrund von
den Normen und Wertvorstellungen einer Gesellschaft.”” Hinzu kommt die bereits erwihnte
Aggressionsneigung des Menschen, die sich gegen die Kulturgesellschaft richtet.”® Die Kultur
entsteht durch den Lebenstrieb, Eros, und ihr entgegen stehen die Aggressionsneigungen, die

der Hauptteil des Todestriebes, Thanatos, sind. Die Kulturentwicklung hat eine Aufgabe: ,,Sie

muf} uns den Kampf zwischen Eros und Tod, Lebenstrieb und Destruktionstrieb zeigen

7 Horvath, ,,Interview*, S. 203

2 Horvath, »Gebrauchsanweisung®, S. 220

7 Bartsch, Odon von Horvith, S. 42

L Horvath, ,,Gebrauchsanweisung. Entwiirfe, S. 248
75 Haag, ,,Horvath und Freud, S. 68

7 Freud, Das Unbehagen in der Kultur, S. 86

7Vgl. Ebd., S. 61

" Vgl. Ebd., S. 76
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«80 schreibt

[...].<"° , ,Dieser Kampf ist der wesentliche Inhalt des Lebens tiberhaupt [ ...]
Freud.
Bei Horvaths Figuren kann das ,Unbehagen in der Kultur‘, welches sowohl in seinen
personlichen Anmerkungen, als auch in seinen Werken beobachtet werden kann, als
»ausschlieBlich pessimistisch* 81 bezeichnet werden. Der Autor spricht von dem ,,Lebens- und
Todeskampt™, diesem endlosen ,,Schlachten, bei dem es zu keinem Frieden kommen sol1«®
und von seinem Verlangen ,,die Welt so zu schildern, wie sie halt leider ist* und — ,,dal} das
gute Prinzip auf der Welt den Ton angibt, wird man wohl kaum beweisen kdnnen — behaupten
schon.“*
Die Aggressionstriebe der Figuren in Horvaths Werken sind vor allem am méannlichen
Dramenpersonal zu beobachten. Anderen Menschen Schaden zuzufiigen verschafft ihnen
Genugtuung. Herrschendes Patriarchat und sadistische Verhaltenstendenzen gegeniiber
Frauen, deren Leid sie als ihr eigenes ausstellen, sind zentrale inhaltliche Komponenten.
Sadismus und masochistisches Selbstmitleid sind die grundlegenden Charaktereigenschaften
der Ménner-Figuren. Sigmund Freud bezeichnet den Sadismus als nach auflen gerichteten
Destruktionstrieb innerhalb des Sexuallebens.** Dadurch ist der Kampf zwischen Eros und
Thanatos stets présent.
Das Fréaulein Marianne in Geschichten aus dem Wiener Wald und das Fraulein Elisabeth in
Glaube Liebe Hoffnung wollen dieser von Ménnern kontrollierten sozialen Umgebung
entflichen. Freuds Ansicht nach mdchte ein Mensch vor allem dann seine individuelle Freiheit
zuriick, also aus der Gemeinschaft ausbrechen, wenn Ungerechtigkeit herrscht und die
,Rechtsordnung [...] zu Gunsten eines einzelnen durchbrochen werde.“® Dass die Friuleins
nicht viel zu sagen haben und kontrollierte Ware sind, wird in der vorliegenden Arbeit in
weiteren Kapiteln genauer erldutert. Auch Elisabeth in Glaube Liebe Hoffnung scheitert am
Schluss in ihrem Kampf zu Uberleben, da ihr das unmenschliche Walten der Justiz ein
geregeltes, selbststidndiges Leben verwehrt.
Horvath befand das kleinbiirgerliche Verhalten ,,nach masochistischer Manier geil auf

« 86

Mitleid, wahrscheinlich infolge geltungsbediirftiger Bequemlichkeit [...]*“.”” Das brutale

Verhalten der Ménner als Form der Befriedigung ihres Sadismus und Egoismus wird in

" Ebd., S. 85f

*Ebd., S. 86

81 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 69

82 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8

8 Horvath, ,,Interview*, S. 203

% Vel. Freud, Das Unbehagen in der Kultur, S. 83
% Ebd., S. 61

% Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8
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mehreren Kapiteln im Themenkomplex tiber die Geschlechterverhiltnisse in jenem Opfer-
Tater-Kreis untersucht. Auch die Thematik der ,Doppelgidnger‘-Figuren wird in diesem Punkt

erneut in Bezug auf Freuds Theorien behandelt.

3.1.2. Die Wiederkehr des Immergleichen

Die Handlung der Stiicke, die Figurenrede und der Nebentext sind gepragt durch eine
Kreisstruktur. Es handelt sich dabei um ,,die Idee zur Wiederkehr des Immergleichen, die sich
geradezu zwanghaft in der Struktur der Stiicke durchsetzt, sich in unzéhligen Bildern und
szenischen Metaphern spiegelt®’.

Zum einen sind die Fraulein-Figuren in einem patriarchalischen System gefangen und werden
als Ware gehandelt, indem sie von einem egoistischen Mann zum anderen weitergereicht
werden. Im Falle Mariannes bringt sie der Ausbruchsversuch zuriick in die Arme ihres
Morders. Der Begriff ,Mord‘ meint hier das mentale Zerstéren Mariannes durch Oskar.
Oskar, der Verlobte Mariannes in Geschichten aus dem Wiener Wald begleitete Mariannes
Ausbruchsversuch mit den Worten ,,und ich werde dich auch noch weiter lieben — du entgehst
mir nicht* (Horvath, Geschichten aus dem Wiener Wald, S. 139, 1/4, in der Folge abgek.
WW). Oskar deutet hier an, dass Marianne aus diesem Kreis der Gewalt nicht heraustreten
konnen wird. Dass hier ,,lieben* und ,,nicht entgehen* in Verbindung gebracht werden, macht
den Sadismus als Eigenschaft Oskars sichtbar und gleichzeitig auch seine Rolle als Morder
des Opfers Marianne.™ Den einzigen Ausweg sieht Marianne in der Liebe und bindet sich an
Alfred. Auch mit ihm wird sie nicht gliicklich, da sie von Alfred ein uneheliches Kind
bekommt und von ihm in einem Nachtlokal als Tdnzerin untergebracht wird, damit sie sich
den Lebensunterhalt selbst verdienen kann. So erreicht Alfred seine Unabhangigkeit ohne
einem schlechten Gewissen zuriick. Am Ende ermordet Alfreds GroBmutter Mariannes Sohn
Leopold und Marianne kehrt gebrochen zu Oskar zuriick. Im Falle Elisabeths endet der
Versuch selbststidndig zu leben im Selbstmord.

Der permanente Drang in der Gesellschaft aufsteigen zu wollen erweist sich als Niederlage.
Charlotte Magers Worte ,,Man weil3 doch, da3 man nichts kann, nichts ist, und, da3 man auch
niemals was werden kann‘ konnte auch fiir alle anderen Figuren gelten, sowohl fiir Frauen als
auch fiir Ménner, mit dem Unterschied, dass die Fraulein-Figuren einen Ausbruchversuch aus

dem fatalen Kreis wagen, wihrend sich die Ménner ihren Aggressionstrieben hingeben.

87 Haag, ,,Horvath und Freud*, S. 74
88 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 78
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Karoline formuliert ihre Resignation: ,,Man hat halt oft so eine Sehnsucht in sich — aber dann
kehrt man zuriick mit gebrochenen Fliigeln und das Leben geht weiter, als war man nie dabei
gewesen®. (KK, S. 71, 114. Szene)

Gamper®” und Haag” verweisen auf die Wahl des Walzers als musikalische Komponente der
,Wiederkehr des Immergleichen® in Geschichten aus dem Wiener Wald.

Auch in der Musik, die Horvath in den Geschichten aus dem Wiener Wald bewusst setzt,
spiegelt sich die Kreisstruktur wieder. Er wihlt den Walzer ,,Geschichten aus dem
Wienerwald* von Johann Strauf3. Der Walzer hat an sich eine kreisféormige musikalische
Struktur und auch der dazu passende Tanz wird in kreisartigen Bewegungen getanzt.”’

Die Wahl der Musik markiert bei Horvath sinnstiftende Artikulationsstellen und ist Teil des
doppeldeutigen Zeichensystems, welches die Dialektik des Todes impliziert.”* Das
Zusammenspiel von Musik und dem Mord an den Fréuleins wird in einem eigenen Kapitel
niher erldutert.

Neben dem Einsatz von Musik sind auch einige weitere dramaturgische Ebenen stets mit
Bildern und Zeichen des Todes versehen. Die Figurenrede und der Nebentext enthalten
Schliisselworter, die sich zu Todes-Komplexen verdichten. Ein Beispiel ist der Akt des ,Sau-
Abstechens®, der stellvertretend fiir das (mentale) Morden Mariannes verstanden werden
kann. Wenn von der ,Sau‘ die Rede ist wird von Marianne gesprochen.”® Elisabeth wird von
thren Mordern immer wieder indirekt als ,lebendige Tote* bezeichnet, was ihr todliches

Schicksal vorwegnimmt.

3.1.3. Horvaths Stiicke sind unheimlich

Dass das Unheimliche in Horvaths Texten essentiell ist, hat der Autor selbst in der
Gebrauchsanweisung erldutert: ,,Alle meine Stiicke sind Tragddien — — sie werden nur
komisch, weil sie unheimlich sind. Das Unheimliche muf} da sein.«%*

Ingrid Haag zdhlt als Charakteristika von Horvaths ,Dramaturgie der Unheimlichkeit*
folgendes auf: ,,Menschliches Schicksal unter dem Wiederholungszwang, Eros der sich mit

Thanatos verbindet, die Dimension des Un-heimlichen, wo sich das Bedrohliche, wie es das

8 Vgl. Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 3
% Vgl. Haag, ,,Horvath und Freud*, S. 74

! vgl. Bartsch, Odén von Horvdth, S. 40

2 Vgl. Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 3
% Vgl. Ebd.

% Horvath, »Gebrauchsanweisung®, S.220
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Wort abbildet, des Heimlichen bedient“””. Letzteres meint vor allem die Liebesbeziehungen,
die als das Vertrauteste des Menschen anmuten. Haag verwendet die Freudsche Definition des

Unheimlichen, wo sich das Schreckhafte dem Heimlichen bedient. Freud spricht von ,,[jener]

«96

Art des Schreckhaften, welche auf das Altbekannte, Langstvertraute zurlickgeht“™, oder auch

»alles, was [...] im Verborgenen bleiben sollte und hervorgetreten iste.”’

Alle ,,Liebes-Rendezvous* werden bei Horvath ,,zur Begegnung mit dem Tod, [sie werden]
unheimlich.“*®

Haag sieht den Bezug zwischen Horvath und Freud darin, dass Horvath mithilfe von
Freudschen Theorien und Begriffen eine ,Zerstorungsstrategie® ausbildet, welche die Aufgabe
hat das Friulein bzw. die Friulein-Figuren fertig zu machen.”” Dialoge bleiben nicht in der

<100

,Dimension des Unheimlichen*"™", sondern gehen in einen Raum {iber, den Haag ,,Biihne der

102 .
“ nennt. Im Sinne

gesellschaftlichen Reprisentation”'”' bzw. auch ,,Oberflichenharmonie
der Fassaden-Dramaturgie, die in einem eigenen Kapitel néher behandelt wird, ist es wichtig
zu erwihnen, dass das, was im Verborgenen bleiben soll, ndmlich vor allem Morde und
Gewalt, hinter die Fassade der gesellschaftlichen Reprédsentation geschoben wird. Dadurch
wird eine oberflichliche Harmonie vorgegaukelt und brutales Verhalten bzw. Worte in
banalisierter Form dargestellt.

Horvaths Dramaturgie steht in Zusammenhang mit Freuds Traummodell: der Traum zeigt,

103

indem er verstellt. ” Der Traum kann ,,ins Gegensétzliche entstellt™ sein, als ,,Mittel der

Verstellung®. ' Freud weist in der Erkldrung dieses Punktes auch auf die schriftstellerische
Arbeitsweise von politischen Autoren hin, die ,,den Machthabern unangenehme Wahrheiten
zZu sagen“lo5 haben. ,,Der Schriftsteller hat die Zensur zu fiirchten, er ermafBigt und entstellt
darum den Ausdruck seiner Meinung®, also ,,muf [er] seine anstoBige Mitteilung hinter einer
harmlos erscheinenden Verkleidung verbergen [...]<."% Haag erklért das ,Spiel der

Verstellungen® bei Horvéth als ,,Grundverfahren der Horvathschen Dramaturgie: Nirgendwo

9 Haag, ,,Horvath und Freud*, S. 76

% Freud, Sigmund, Das Unheimliche. Aufsditze zur Literatur, Frankfurt am Main: S. Fischer 1963, S. 46

o7 Freud, Das Unheimliche, S. 51

%8 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 67

* Ebd.

19 Ebd.

""" Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 29

12 Haag, Ingrid, ,,Zeigen und Verbergen. Zu Horvaths dramaturgischem Verfahren®, Horvdths , Geschichten aus
dem Wiener Wald*, Hg. Traugott Krischke, Frankfurt am Main: Suhrkamp Taschenbuch Verlag' 1983, S. 149
' Vol. Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 7

1% Freud, Sigmund, Gesammelte Werke. Die Traumdeutung, Bd. I/III, London: Imago Publishing Co. 1942, S.
147

195 Freud, Die T raumdeutung, S. 147

"% Ebd., S. 148
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erscheint Wahrheit als solche, Wahres gibt sich lediglich in den Formen seiner Verstellung zu
erkennen.«'"’
Dieses ,Spiel der Verstellungen® bei Horvath wird in einem eigenen Kapitel, welches sich

108 : .
[“™ widmen wird,

Ingrid Haags ,Fassaden-Dramaturgie‘ und der ,,Mdrder im weillen Mante
néher erldutert. Im nachfolgenden Kapitel, soll der Begriff der ,Unheimlichkeit® weiter gefasst

und in Bezug auf Horvath prézisiert werden.

4. Der Theatertext als doppeldeutiges Zeichensystem mit der
Bedeutung des Todes

Auch Herbert Gamper bemerkte das Unheimliche in Horvaths Werken und beschrieb ein
»System symbolischer Bilder*: ,,Die versteckten Bilder haben durchgehend, wenn auch in
verschiedener Weise, die Bedeutung des Todes. Dadurch sind Horvaths Dichtungen

<109

unheimlich.“™ Die Unheimlichkeit entstehe nach Gamper dadurch, dass ,,pl6tzlich etwas

auch ein anderes sein kann ... der Verlust von Identitit.«' '

Herbert Gamper bezeichnete Horvaths Stiicke als Zeichensystem, ,,das hei3t [es wird] durch
subtile szenische Montage, sowie durch musikalische, bildliche, Vokabel- und Syntax-

111

Signale® " eine Doppeldeutigkeit vermittelt. Er beschreibt dieses Zeichensystem, als einen
,»Raster von Bedeutungen, der sich iiber die Kopfe der dramatis personae hinweg installiert
und ausschlieBlich Sache des solchermallen Figuren und Geschehen kommentierenden,
interpretierenden Dichters bzw. des aufmerksamen Lesers ist [.. ot

Diese Herangehensweise Gampers und dessen Definition der Bilder bzw. Zeichen des Todes
als im Text installiertes doppeldeutiges Zeichensystem sind fiir die Beobachtungen des
,Aspekt des Toten‘ in der vorliegenden Arbeit ausschlaggebend und eine Grundlage fiir die
Analyse der Stiicke. Als repriasentative Beispiele werden Textstellen aus Geschichten aus dem
Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung herangezogen um die Ausformungen des ,Aspekts
des Toten® zu veranschaulichen. Des Weiteren wird der Versuch unternommen diese Lesart

zu ergdnzen, indem dhnliche wiederkehrende Stellen des Nebentextes bei Horvath genannt

und in Bezug auf die Bedeutung des Todes hin untersucht werden.
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Gamper betont, dass Horvath seine Regieanweisungen sehr gezielt gesetzt habe und scheinbar
Selbstverstiandliches erwihne, wodurch der Eindruck entstehe, dass ,,das szenische
Arrangement [...] so sehr durchdacht und offensichtlich auf das Zeichensystem angelegt
[...]“'" ist. Liebe sei bei Horvath gleichzusetzen mit Mord. 4 Gamper nennt Horvaths
Arbeitsweise ,,fatalistisch®, da am Anfang bereits das Ende feststehe.!'” | Sie, diese Fatalitiit,
ist Voraussetzung fiir das Zeichensystem, das liber die Kopfe der dramatischen Personen

hinweg sich etabliert [.. .t

»Abgesehen von analogem Handlungsmuster in den
Friuleinstiicken, kehren gleiches Verhalten, gleiche Aussagen in verschiedenen Stiicken bei
verschiedenen Figuren wieder [...].«'"" Die Bezeichnung ,Friuleinstiicke® betrifft
Geschichten aus dem Wiener Wald, Glaube Liebe Hoffnung, Kasimir und Karoline und Die

118
Unbekannte aus der Seine.

119
“7, wodurch

Das Stiick Glaube Liebe Hoffnung tragt die Bezeichnung ,,Ein kleiner Totentanz
ein historisches Fenster gedftnet wird, welches ins Mittelalter fiihrt. ,,Die gro3e Zeit der
Totentanz-Darstellungen war eine Zeit des Zerfalls aller Lebenswerte [...] und mit Fug 146t
sich dasselbe fiir das Zeitalter Horvaths sagen [...].“'** AuBerdem bemerkt Gamper die
Parallele zwischen dem Zeitalter der Totentdnze und der Zeit Horvaths in dem riicksichtslosen
Streben nach Macht und Sexualitét. Er beschreibt in folgendem Zitat die Dynamik der
,Todesbilder*:

»Die spezifische Bedeutung von Horvaths Todesbildern aber ist [...] nicht eine gleichbleibende,
von auflen in den Text hereingetragene, sondern sie ist gleichsam die Essenz der jeweiligen
Situation, in der sie anzutreffen sind, sie wichst ihnen aus dem Geschehen, aus der Konstellation
der Figuren zu.“"'

Mit Tod ist nicht nur der physische sondern primdr der mentale Tod gemeint. Gamper spricht
von der ,,Gleichschaltung erzwingende[n] gesellschaftliche[n] Maschinerie: aus (seelisch)
Toten bestehend, todlich (seelischen oder leiblichen Tod erzwingend) fiir den noch

. - 122
lebendigen Einzelmenschen.*

»In der Regel ist der bedeutete Tod gesellschaftlich
vermittelt, aufzufassen als seelischer Tod, als Vernichtung dessen, was einen Menschen zum

Menschen macht, sich selber sein 14Bt.“ '* Der seelische Tod wird meistens bei den Friulein-
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Figuren ausgeldst durch entweder eine oder mehrere andere (vor allem ménnliche) Figuren,
die Teil eines todlichen Systems sind. In Glaube Liebe Hoffnung ist es die Justiz bzw. der
Staat und in Geschichten aus dem Wiener Wald die Familie, beherrscht von Patriarchen. Das
Verhalten von einzelnen Figuren ist durch gesellschaftliche Normen geprigt und somit
,lieblos“ und ,,angepalit den Spiegelregeln einer Gesellschaft, die Dinge und Menschen
einstuft nach dem quantitativ, also in Geldeswert zu bestimmenden Nutzen, den sie
abwerfen®.'** Auch die Sexualitit verbindet sich mit dem Tod, da meistens die Frauen von
den stirkeren Méannern iibertrumpft und kontrolliert werden. Diese Thematik wird in einem
der folgenden Kapitel genauer behandelt.

Zum einen ldsst Gamper den Begriff des Zeichensystems offen, wenn er schreibt, dass bei
Horvéth die Allgegenwart des Todes durch szenische und musikalische Signale, in der
Figurenrede oder auch durch das Einbauen von politischen und gesellschaftlichen Fatalititen
vorhanden sei.'*> Zum anderen nennt Gamper gezielt Vorginge in Horvaths Friulein-
Stiicken, welche durchgéngig als Signal des Toten bzw. des Todes gedeutet werden konnen.
Gamper unterscheidet in seinen Ausfiihrungen nicht zwischen den Begriffen ,Todesbild* und
,Todeszeichen‘. Die von ihm beschriebenen, wiederkehrenden Vorginge, welche im
Nebentext, also Regie- und Szenenanweisungen, verankert sind, werden in der vorliegenden
Arbeit als ,Todesbilder bezeichnet. Der Begriff ,Nebentext® meint jene Teile des
dramatischen Texts, in welchem die Figuren nicht sprechen.'?® Im weiteren Text dieser
Diplomarbeit werden konkret die von Gamper erwédhnten Vorgénge des Entblofens von
Zihnen, Wiehern, sich im Spiegel Betrachten, sich Schminken und Pudern unter dem Begriff
,Todesbilder‘ gefiihrt. Diese speziellen Tatigkeiten der Figuren sind stets in Situationen zu
finden, welchen die Bedeutung des Todes impliziert ist und sie drehen sich stets um das
Zeigen der Zahne:

,»Die Vorstellung der entbloBten Zahne erinnert also einerseits an das bleckende Gebif3 von
Totenschédeln (der Opfer), andererseits an Raubtierzédhne, im Sinne [...] des permanenten Krieges
aller gegen alle bzw. der Teilnahmslosigkeit, Fiihllosigkeit, welche die menschliche Sozietit zum
Bereich des Todes machen.“'*’

Gamper nennt in diesem Zusammenhang ein Beispiel aus der Prosa Lachkrampf (sieche
Kapitel 3.1.) in welcher Charlotte, nachdem sie Rosen geschenkt bekommen hatte, eine
sehnslichtige Aussage entlockt wird, die von ihrem Begleiter mit bosartigen Worten als Kitsch

abgetan wird, worauthin sie zusammenzuckte, ,,ganz leise zu lachen* (LK, S. 117) begann,
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sich danach auf den Boden warf ,,und wieherte, dal man das Zahnfleisch sah.” (LK, S. 118)
In Bezug auf diese wiederkehrenden Vorgénge, jener ,Todesbilder‘, wagt Karl Miiller in
seinem Beitrag ,,, Wo ganz plotzlich ein Mensch sichtbar wird - Lebens- und Todeskdmpfe*
eine Erweiterung, die in der nachfolgende Analyse miteinbezogen wird:

,Wenn Horvath in zugespitzten Momenten iiber den erreichten Objektstatus eines Menschen,
meist einer Frau, also {iber Tod und Getotet-Sein im metaphorischen (sozialen, psychischen und
mythischen) Sinne reden will, wiederholen sich zwei Bilder, die aus gleichbleibenden, aber
variabel priasentierten Elementen zusammengesetzt sind, aber dasselbe bedeuten — einerseits
entwaffnetes, tonloses Reden oder auch Sitzen am Bettrand und lautloses Lachen und andererseits
Toben, Wiiten, Zahnefletschen, auch (gefihrliches) Grinsen, [und] Wiehern [...].«'?*

In den folgenden Kapiteln werden Geschichten aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe
Hoffnung auf die von Gamper beschriebenen ,Todesbilder‘ und auf Miillers erweiternde
Beobachtungen hin analysiert, da beide eine wiederkehrende Konstante in den beiden Stiicken

bilden.

4.1. Todesbilder in Geschichten aus dem Wiener Wald

Die erste Szene des ersten Teils von Geschichten aus dem Wiener Wald spielt in der Wachau.
Alfred ist bei seiner Mutter und GroBmutter zu Besuch, weil er Geld benétigt. Ferdinand
Hierlinger, Alfreds Freund und ,,hochanstindiger Kaufmann*“ (WW, 1/1, S. 104), kommt ihn
in Begleitung von Valerie, eine Frau in ihren Fiinfzigern, abholen. Alfred leiht sich stetig
Geld von seiner Gromutter und von Valerie, um am Trabrennplatz zu wetten, woraus sich
ein Abhdngigkeitsverhiltnis zwischen diesen Figuren ergibt. Alfred braucht das Geld fiir
seinen Wetteinsatz, die beiden Frauen-Figuren erhalten ihren Anteil im Falle eines Gewinns.
Alfred hat Valerie um ihren Teil des Gewinns betrogen, worauthin sie ihn zur Rede stellt. Er
retourniert Valerie das schuldige Geld, stellt aber auf ihre Forderung nach einer schriftlichen
Quittung klar, dass sie in dieser menschlichen Symbiose nicht viel Mitspracherecht habe. Der
folgende Ausschnitt aus dem Gesprach zwischen Alfred und Valerie soll die Beziehung der
beiden Figuren zu einander darlegen und beinhaltet das erste ,Todesbild*:

,Alfred: [...] Was mach ich denn aus deinem Ruhegehalt, Frau Kanzleiobersekretarswitwe?
Dadurch, daB ich eine Rennplatzkapazitét bin, wie? Durch meine gliickliche Hand
beziehen Frau Kanzleiobersekretiarswitwe das Gehalt eines aktiven
Ministerialdirigenten erster Klass! — Was ist denn schon wieder los?

Valerie: Ich hab jetzt nur an das Grab gedacht.

Alfred: An was fiir ein Grab?

Valerie: An sein Grab. Immer, wenn ich das hor: Frau Kanzleiobersekretdr — dann muf ich an
sein Grab denken.

128 Miiller, ,,Wo ganz plotzlich ein Mensch sichtbar wird — Lebens- und Todeskdampfe®, S. 31
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Stille.

Valerie: Ich kiimmer mich zu wenig um das Grab. Meiner Seel, ich glaub, es ist ganz
verwildert —

Alfred: Valerie, wenn ich morgen in Maisons-Laffitte gewinn, dann lassen wir sein Grab mal

griindlich herrichten. Halb und halb.
[...]

Valerie weinerlich: Aber keine Idee. — Sie betrachtet sich in ihrem Taschenspiegel. Oh Gott, bin
ich wieder derangiert — hochste Zeit, dal ich mich wiedermal rasier — Sie schminkt
sich mit dem Lippenstift und summt dazu den Trauermarsch von Chopin.*

(WW, I/1, S. 108f)
Die Bezeichnung ,,Frau Kanzleiobersekretarswitwe* (WW, 1/1, S. 108) gibt Valerie
,»Gelegenheit, ihre eigene Todesangst, die Einsamkeit und Verlassenheit [...] auf
unverfangliche Art auszusprechen [...]. Unterschwellig ist von ihrem eigenen Grab die
Rede.“'* Alfred wihlt diese Art der Anrede gezielt, um bei Valerie eine Todesangst
auszulosen und sie schwach zu machen. ,,Es ist nicht das BewuB3tsein kreatiirlicher Ohnmacht
an sich, was dieses Todesbild heraufbeschwort, sondern dal3 der Mann die natiirliche
Bedingtheit zu seinem eigenen Triumph missbraucht [...].<"*°
In demselben Satz erwihnt sie den Verfall des Grabes und den ihres eigenen Korpers,
wodurch sich diese beiden Vorgédnge miteinander verbinden. Zwei ,Todesbilder* folgen hier
aufeinander: das Betrachten im Spiegel und das Schminken mit dem Lippenstift. Es ist als
wiirde sie ihren eigenen Tod im Spiegel erblicken. Dazu summt sie den Trauermarsch von
Chopin, der ihre Todesangst bildlich verstérkt.
Der Handlungsort der zweiten Szene des zweiten Teils ist das moblierte Zimmer, in welchem
Marianne und Alfred mit ihrem Kind leben.

JAuperst preiswert. Um sieben Uhr morgens. Alfied liegt noch im Bett und raucht Zigaretten.
Marianne putzt sich bereits die Zihne. In der Ecke ein alter Kinderwagen — auf einer Schnur
hdngen Windeln. Der Tag ist grau und das Licht triib.

Marianne gurgelt: Du hast mal gesagt, ich sei ein Engel. Ich habe gleich gesagt, dal ich kein Engel
bin — dal3 ich nur ein gewohnliches Menschenkind bin, ohne Ambitionen. Aber du bist
halt ein kalter Verstandesmensch.

Alfred: Du weif3t, dafl ich kein Verstandesmensch bin.

Marianne: Doch! Sie frisiert sich nun. Ich miift mir mal die Haar schneiden lassen.

Alfred: Ich auch.

Stille. (WW, 11/2, S. 143)

Die Szenenanweisung vermittelt ein diisteres und tristes Bild von dem ungliicklichen

Zusammenleben der beiden Figuren. Das Zahneputzen signalisiert das EntbloBen der Zéhne,

131

welches Gamper als ,Todesbild‘ identifiziert hat. °" Dass sie ihre Frisuren als mangelhaft

beschreiben, ist Valeries Erwihnen ihres korperlichen Verfalls sehr dhnlich. Als Alfred dann
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mit denselben Worten wie der Zauberkonig, der seine Tochter wie eine Dienstmagd
behandelt, Marianne nach seinen Sockenhaltern fragt, 1asst die beiden Ménner-Figuren in
einen Kreis riicken. Als er ihr diese Frage ein zweites Mal stellt, antwortet sie thm nicht
darauf sondern erinnert ihn daran, dass ,,heut ein Gedenktag ist*“ (WW, 1I/2, S. 145). Auffillig
ist hier die Wahl des Wortes ,Gedenktag®, welcher fiir gewohnlich das Gedenken an
Verstorbene meint. Sie erwdhnt dabei zwei Vorgédnge: Erstens, dass sie in diesem Moment das
Skelett arrangiert hétte und zweitens, dass Alfred an die Auslage geklopft habe: ,,Und da hab
ich die Rouleaus heruntergelassen, weil es mir plotzlich unheimlich geworden ist.“ (WW,
11/2, S. 145). Es wurde ihr plotzlich unheimlich, als hétte der Tod an Mariannes Tiir geklopft.
Mariannes Erinnerungen an ihre erste Begegnung mit Alfred werden von Bildern des Todes
begleitet.

Sie beschlieBen das gemeinsame Kind zu Alfreds Mutter in die Wachau zu schicken.

,Marianne: Uber uns webt das Schicksal Knoten in unser Leben — Sie fixiert plétzlich Alfred. Was
hast du jetzt gesagt?

Alfred: Wieso?

Marianne: Du hast gesagt: dummes Kalb.

Alfred: Aber was!

Marianne: Liig nicht!

Alfred putzt sich die Zihne und gurgelt.

Marianne: Du sollst mich nicht immer beschimpfen.

Stille.

Alfred seift sich nun ein, um sich zu rasieren [...].“ (WW, 11/2, S. 145)

Das Zéhneputzen als EntbloBens der Zahne und sein Einseifen und Rasieren, als das
Aufstreifen einer Maske, sind als ,Todesbild‘ zu begreifen. Jene Vorginge, die das Gesicht in
jeglicher Weise bedecken sieht Gamper ebenfalls als Todeszeichen.'** Ferdinand Hierlinger
arrangiert fiir Marianne ein Treffen mit der ,,Baronin mit den internationalen Verbindungen*
(WW, 1I/4, S. 152), damit sie finanziell selbststdndig werden und Alfred sich von ihr trennen
kann. ,,Rhythmische Gymnastik ist zu guter Letzt nur eine Abart der Tanzerei” (WW, I1/3, S.
150), meint Ferdinand, und ersteres nannte Marianne als ihren beruflichen Wunsch in ihrem
allerersten Gesprach mit Alfred. Als Marianne beim Treffen mit der Baronin erscheint, tragt
diese eine kosmetische Gesichtsmaske. Ein paar Repliken spéter, in welchen sie ihre
Schwester verbal erniedrigt, ,,nimmt [sie ihre] Gesichtsmaske ab*“ (WW, 11/4, S. 153). Das
Auf- und Abnehmen der Maske markiert das Wechseln der Identitét und ist damit als
Todesbild dargelegt.

2 Ebd., S. 78
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Wie bereits erwihnt, hat Karl Miiller neben dem Entblo3en der Zahne auch ,,Toben und

,, Witen“ als Todesbild bezeichnet. 133 Ein solcher Vorfall ereignet sich in Geschichten aus
dem Wiener Wald zwei Male.

Als Valerie Marianne, halbnackt auf der goldenen Kugel balancierend, erblickt, ist sie ,,auler
sich* und briillt in einem Fort Mariannes Namen. ,,Alles start auf Valerie, die mit dem Gesicht
auf dem Tisch liegt, hysterisch und besoffen, weint und schluchzt.“ (WW, III/1, S. 182)

,,Valerie wimmert. Die Mariann — die Mariann — die liebe kleine Mariann — oh, oh, oh — ich hab sie
ja schon gekannt, wie sie noch fiinf Jahre alt war, meine Herren!

Der Conferencier: Von wem redet sie da?

Der Mister: Keine Ahnung!

Der Conferencier: Hysterisch?

Der Mister: Epileptisch!

Eine gemiitliche Stimme: So werfts es doch naus, die besoffene Bestie!

Valerie: Ich bin nicht besoffen, meine Herren! Ich bin das nicht — nein, nein, nein! Sie schnellt
empor und will hinauslaufen, stolpert aber tiber ihre eigenen Fiifie, stiirzt und reifst einen Tisch um
— jetzt hat sie sich blutig geschlagen. Nein, das halt ich nicht aus, ich bin doch nicht aus Holz, ich
bin doch noch lebensfroh, meine Herren — das halt ich nicht aus, das halt ich nicht aus! Sie rast
briillend nach Haus.“ (WW, III/1, S. 182)

Valerie erklart ihren Gefiihlsausbruch als Folge des schmerzlichen Anblicks von Marianne als
Erotiktinzerin. Thr hysterischer Anfall passiert in dem Moment, als die Belegschaft der
,Stillen StraBle® mit ansehen muss, in welches Milieu Marianne gebracht wurde und welch
prekére Lebenssituation ihr zu Teil wird. Aulerdem markiert diese Stelle einen Wendepunkt
im Handlungsablauf, da Marianne danach auf Valeries Versohnungsdrang hin in die ,Stille
StraBBe‘ zuriickkehren wird. Dass Valerie als ,,auler sich®, ,,hysterisch®, ,,epileptisch und als
,Bestie® (WW, III/1, S. 182) bezeichnet wird, riickt ihren Anfall in die Ndhe des Toben und
Wiitens, welches auch Charlotte Mager in Lachkrampf ereilt.

Marianne passiert etwas dhnliches. Als sie vom Tod ihres Kindes durch einen Brief der
GroBmutter erfahrt, wird sie wild:

»Die GroBmutter hebt neugierig das Kinderspielzeug auf und ldutet damit.

Marianne beobachtet sie — stiirzt sich plotzlich lautlos auf sie und will sie mit der Zither, die auf
dem Tischchen liegt, erschlagen.

Oskar driickt ihr die Kehle zu.

Marianne réchelt und lift die Zither fallen.

Stille. (WW, 111/4, S. 205)

Dass Marianne ,,plotzlich® die GroBmutter attackiert und Oskar ihr, wie ein zu bandigendes
Tier, die Kehle zudriickt, was ein Rocheln Mariannes zur Folge hat, ist ebenfalls als ein

,Aufler-Sich-Sein‘ zu verstehen, welches einen weiteren Wende- bzw. Endpunkt und

133 vgl. Miiller, ,,, Wo ganz plétzlich ein Mensch sichtbar wird® — Lebens- und Todeskampfe, S. 31
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Mariannes endgiiltiges mentales Absterben markiert. Dies kommentiert sie folgendermafen:

,»Ich kann nicht mehr. Jetzt kann ich nicht mehr — “ (WW, I1I/4, S. 207).

4.2. Todesbilder in Glaube Liebe Hoffnung

Die ersten ,Todesbilder® in Glaube Liebe Hoffnung sind nach Elisabeths Gefdngnisaufenthalt,
in der ersten Szene des dritten Bildes, zu finden. Schauplatz ist das ,, Wohlfahrtsamt mit
minimalem Vorgarten* (Horvath, Glaube Liebe Hoffnung, S. 2, 111/1, in der Folge abgek.
GLH). Der Baron ist mit dem Friaulein Maria verabredet. Die Szenenanweisung beschreibt
den Baron als ,,ramponiert®, ,,miide und verbittert”. (GLH, II1/9, S. 32)

»Baron [...] zu Elisabeth: Urspriinglich wollten Sie doch Ihre Leiche verkaufen?

Maria: Leiche?

Baron glittet seinen etwas zerkniillten Trauerflor: Ja, das waren bessere Zeiten. Damals hatte ich
noch meine Generalvertretung - -

Elisabeth grinst: Korsette vielleicht?

Baron: Nein, Likdr. Jetzt bin ich parterre.

Maria betrachtet sich in ihrem Taschenspiegel im Lichte, das aus dem Wohlfahrtsamt herausfdllt.
Hugo! Fillt dir denn nichts auf an mir?

Baron: Ich wiifit es nicht momentan - -

Maria: Da - - Sie fletscht die Zihne. Ich hab seit vorgestern zwei Stiftzihne da vorn - - Weifit,
meine beiden Zdhne waren doch ganz Bruch und schwarz, weil halt der Nerv schon
abgestorben war.

Baron ldichelt hinterlistig: Du hast dich zu deinem Vorteil verandert.

Maria: Ich gefall mir.“

(GLH, 111/10, S. 33)

Der Baron spricht Elisabeths Besuch beim ,Anatomischen Institut* an und als er den Verlust
seiner Generalvertretung erwéhnt, fragt Elisabeth grinsend, ob er Korsette vertreten hitte. Das
Grinsen wurde von Gamper zwar nicht dezidiert als Todesbild bezeichnet, konnte jedoch auch
in diesem Zusammenhang weiterfiihrend verstanden werden, da Grinsen stets das Zeigen der
Zihne impliziert. Aulerdem grinst Elisabeth ausgerechnet bei der Frage ,,Korsette vielleicht?*
(GLH, I11/10, S. 33), wo doch das Vertreten von Korsetten in Verbindung mit Elisabeths
mentalem und sozialem Absterben steht. Irene Prantl, bei deren Firma Elisabeth Korsette
vertreten hatte, ist eine der Mittiterinnen an Elisabeths Mord.

Maria betrachtet sich im Taschenspiegel und ,,fletscht die Zdhne*. Dieses Todesbild deutet
darauthin, dass sie als Person mental zerstort werden wird. Gleich darauf ,,erscheint ein
Kriminaler, und zwar hinter Maria, die noch ihre Stiftzdhne in ihrem Taschenspiegel
betrachtet. Als sie ihn erblickt ,,zuckt [sie] etwas zusammen*. Maria wird gewalttitig
abgefiihrt:

n~Kriminaler legt ihr rasch die Schliefizange an: Maul halten! Vorwérts! Er zerrt sie mit sich ab.
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Maria: Aull*

(GLH, 11I/12, S. 34)
Maria wird verhaftet, nachdem der Baron sie bei der Polizei verraten hatte. Sie hatte die
Manschettenkndpfe des Barons gestohlen und sich aus dem Erlos Stiftzahne machen lassen.
Horvath erzihlt, neben Elisabeth, von einem weiteren Friulein, welches sich durch eine
Liebesbeziehung finanzielle Vorteile verschaffen mochte. Das Zusammenzucken Marias und
ihre gewaltsame Abfiihrung verweisen auf Elisabeths Schicksal.
Gamper erwahnt im Zusammenhang mit diesem Todesbild ein Gemélde im Wiener
Kunsthistorischen Museum von Lucas Furtenagel von 1500, welches ein Ehepaar im Spiegel
darstellt, hinter ihnen der Tod als Gerippe und ihre Spiegelbilder zeigen sie mit

eingeschrumpften Gesichtern und entbléBten Zahnen. **

Ingrid Haag verweist erginzend auf
das Bild von Hans Baldung Grien, Der Tod und das Mddchen, welches auch im Wiener
Kunsthistorischen Museum zu finden sei und erwihnt, dass das Motiv des Im-Spiegel-
Betrachtens bereits in Horvaths Stiick Rund um den Kongref3 vorkommt.'*

Als sich der Schupo und Elisabeth das erste Mal gegeniiber stehen, steht Elisabeth mit
musikalischer Untermalung von Chopins Trauermarsch vor dem ,Anatomischen Institut’ um
ihre Leiche zu verkaufen. Sie erinnert ihn an seine verstorbene Braut und er mochte sie ein
wenig begleiten:

»Elisabeth: Ich geh lieber allein.
Schupo ohne Hintergedanken: Habens die Polizei nicht gern?
Elisabeth zuckt etwas zusammen: Wieso?

[...]

Schupo [ldchelt: Sie tun ja direkt, als wérens schon einmal hingerichtet worden.*

(GLH, 11I/14, S. 35)
Auch Elisabeth ,,zuckt etwas zusammen* (GLH, I1I/14, S. 35). Dieselben Worte verwendet
Horvéth auch bei Marias Verhaftung, wodurch sich diese beiden Szenen motivisch verbinden.
Das Grinsen Elisabeths setzt sich auch in den nachfolgenden Szenen stetig fort. Wahrend
Elisabeth auf den Schupo wartet kommt die Frau Amtsgerichtsrat vorbei, die bei Elisabeths
Verhaftung anwesend war und auch eine der Mittiterinnen an Elisabeths Mord ist. Die Frau
Amtsgerichtsrat erkundigt sich {iber die Dauer von Elisabeths Haftstrafe. Elisabeth nennt ihr
als Dauer vierzehn Tage.

,Elisabeth: Aber ohne Bewéhrungsfrist.

Frau Amtsgerichtsrat: Ohne?

Elisabeth: ~ Weil ich halt vorher schon die Geldstrafe gehabt habe - - Sie grinst. Wenn ich nur
wii3t, was ich verbrochen hab - -

134 Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 4
13 Vgl. Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 100f
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Frau Amtsgerichtsrat: O ich weil3, wie das zugeht! Mir miissen Sie das nicht erzdhlen! Lauter
Ungerechtigkeiten - - und eine neue Stellung habens natiirlich auch keine?

Elisabeth: Nein. Aber zuvor habe ich einen Herrn kennengelernt und dieser Herr hat mir von
seiner toten Braut erzéhlt - - Sie grinst wieder.”

(GLH, 11I/17, S. 38)

«136 getzt sich hier erneut im Moment, als von des

Elisabeths Grinsen als ,,Todesgrimasse
Schupos toter Braut die Rede ist, fort. Andererseits impliziert seine Rede von der
verstorbenen Angetrauten auch, dass er in der Lage dazu ist, eine neue Braut bei sich
aufzunehmen, bzw. zu finanzieren. Das Grinsen markiert hier den tddlichen Ausgang dieser
Liebesbeziehung.

In der nichsten Szene wird die dem Schupo vom Staatswesen aufgezwungene

Unmenschlichkeit thematisiert:

»Schupo:  [...] Ist Ihnen denn kalt, weil Sie mit die Z&hn so klappern?

Elisabeth: Ja.

Schupo: Sehr?

Elisabeth: Ziemlich.

Schupo: Ich tdt ihnen meinen Mantel schon umhéangen, ich brauch ihn ndmlich nicht, aber das
ist mir verboten.

Elisabeth ldchelt: Der Mantel ist halt immer im Dienst.

Schupo: Pflicht ist Pflicht.

Elisabeth: Kommens, hier zieht es so grausam — — Langsam ab mit dem Schupo.*

(GLH, 11I/18, S. 40)

Elisabeth klappern vor Kéilte die Zdhne. Der Kélte wird das Attribut ,,grausam® zugewiesen,

welches ,,wie eine unheilvolle Vorausdeutung

erscheint. Die grausame Kilte konnte vom
Unwillen des Schupos, ihr seinen Mantel umzuhingen, ausgehen oder von den Leistungen des
Wohlfahrtsamtes, das seinem Namen nicht gerecht wird. Fest steht, dass dabei wiederum die
Zihne entbloBt werden.

In der ersten Szene des vierten Bildes bringt Elisabeth dem Schupo eine Tasse Kaffee und
gibt ihm ein Kiisschen, das er von ihr gefordert hatte. Die Szenenanweisung lautet: ,,Sie gibt
es ihm und setzt sich auf den Bettrand.” (GLH, IV/2, S. 43) Gleich darauf werden sie von dem
Oberinspektor gestort. Am Ende findet er den Schupo in Unterhosen, versteckt im Schrank.
Der Oberinspektor und Alfons reden kurz unter vier Augen miteinander. Danach wird
Elisabeth wieder hinein gebeten und Alfons verkiindet deren sofortige Trennung. Thre Liige
sei der ausschlaggebende Grund fiir diese Entscheidung:

,,Elisabeth: Nein, deine Karriere, das ist er, dein entscheidender Punkt.

Schupo: Nein! Aber zuerst kommt die Pflicht und dann kommt noch Ewigkeiten nichts!
Radikal nichts!

Stille.

¢ Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 99
" Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 86
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[-.-]

Elisabeth grinst: Ich hab dich halt nicht verlieren wollen, lieber Alfons - -

Schupo schldgt wieder die Hacken zusammen: Herr Oberinspektor! Rasch ab.*

(GLH, IV/11, S. 49)
Nun ist Elisabeth mit dem Oberinspektor alleine. Er wirft ihr vor, die Karriere des Schupos
gefdhrdet zu haben:

,Oberinspektor: Sie wollen doch nicht behaupten, dall Sie unschuldig sind?
Elisabeth: O nein, das habe ich mir schon ldngst abgewdhnt. Entschuldigens, aber jetzt mufl
ich lachen - - Sie setzt sich auf den Bettrand und lacht lautlos.

Oberinspektor:  Lachens Thnen nur ruhig aus. Ab.

Dunkel.*

(GLH, S. 50, 1V/12)
Das Sitzen am Bettrand wird hier zu einer Konstante, die sich wiederholt und die unheilvolle
Vorausdeutung der Trennung markiert und danach bestétigt. Hier wird Elisabeths endgiiltiges
Absterben signalisiert, denn ihre Zukunft ist nun wieder ungewiss. Ihre Stellung bei Frau
Prantl hat sie aufgrund ihrer Haftstrafe verloren. Ihr Brautigam, der ihr ,,zwanzig Mark in der
Woche* (GLH, IV/8, S. 46) gegeben hatte, hat sie verlassen. Elisabeths niachste Station ist das
Polizeirevier. Die Szenenanweisung lautet: ,,Polizeirevier. Nach Mitternacht. Der Schupo
(Alfons Klostermeyer) spielt mit einem Kameraden eine Partie Schach. Es regnet drauf3en,
und in weiter Ferne spielt ein Orchester den beliebten Trauermarsch von Chopin — bis Szene
3.“(GLH, V/1, S. 51) Der Schupo schiittet dem Kameraden sein Herz aus und spricht iiber
seine ,,blutige[n] Enttduschungen* (GLH, V/3, S. 52) in Bezug auf die Frauen und die Liebe.
Ein dritter Schupo kommt hinzu, welcher den Priparator und den Vizepréparator des
Anatomischen Instituts bei sich hat. Die Anschuldigung der beiden ist ,,ndchtliche

Ruhestérung und Beamtenbeleidigung® (GLH, V/4, S. 53).

,»Vizepraparator: Entschuldigens bitte, aber urspriinglich wollten wir heute abend [sic!] in aller
bescheidenen Zurlickgezogenheit den zweiundsechzigsten Geburtstag dieses Herrn
dort feiern, aber der Mensch denkt —

Kamerad grinst: - - und Gott lenkt.*

(GLH, V/4, S. 53).

Das Todeszeichen des Grinsens wird hier mit einer religiosen Phrase vereint. Dass die
Verwendung des Wortes ,Gott® ebenfalls als ein todliches Zeichen gedeutet werden kann,
wird im Kapitel 5.3.2. und den nachfolgenden Unterkapiteln erldutert.

Der Buchhalter ,,stiirzt herein® und verkiindet Elisabeths Selbstmord ,,driiben beim Kanal*
(GLH,V/5, S. 54). Er selbst sei nicht der ,,tollkiihne Lebensretter*, aber es ,,scheint, sie lebt
noch® (GLH, V/6, S. 55). Alle, auler dem Priparator, welcher an Elisabeths (Selbst-)Mord
Mitschuld hat, sind um Elisabeth und ihr Uberleben bemiiht. Elisabeth erlangt ihr

Bewusstsein zuriick und richtet ihre Aufmerksamkeit sogleich auf den Buchhalter, den sie als
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ihren Todesboten erkennt. '

Diesem Detail widmet sich, wie bereits erwahnt, das
Unterkapitel ,6.3.2.4. Der Buchhalter®.

Der Buchhalter stellt auBerdem einen Teil des Figurenpersonals vor dem Wohlfahrtsamt dar.
Das Gespriach zwischen der Arbeiterfrau, dem Buchhalter, Maria, dem Invaliden und
Elisabeth, welches sich vor dem Wohlfahrtsamt zugetragen hat, birgt Todeszeichen.

,,Buchhalter: Was ist denn Thr Vater?
Elisabeth:  Versicherungsinspektor. Entschuldigens, aber jetzt muf3 ich lachen - - Sie lacht.*
(GLH, III/4, S. 29)

wle--]
Buchhalter grinst: Nicht alles ist Gold, was glanzt — —

Ab.*

(GLH, 111/4, S. 30)
Das Lachen Elisabeths und das Grinsen des Buchhalters sind als Todesbild im Sinne Gampers
zu deuten. Elisabeth ist verdrgert, dass ihr das Leben gerettet wurde: ,,Jetzt war ich schon fort
und jetzt gehts wieder los und niemand ist zusténdig fiir dich und du hast so gar keinen Sinn®.
(GLH, V/12, S. 58) Als Elisabeth den Schupo erblickt ,,schnellt [sie] empor und beilit in ihre
Hand“ (GLH, V/14, S. 60). Das Motiv der entbl6Bten Zéhne wird durch das Beiflen Elisabeths
wieder prasent. Eine mdgliche Art der Deutung des Sich-Beillens Elisabeths ist Gampers
Erklarung zu diesem konkreten Beispiel, dass es nicht als blo3es Bewusstwerdens Elisabeths
zu verstehen sei, dass sie nicht triume, sondern als ihre ,,Vorstellung vom Tod, der seine
Opfer beiBt« > gedeutet werden kénnte. AnschlieBend folgen weitere , Todesbilder*:

,,Elisabeth: Kennen wir uns?

Stille.

Elisabeth:  So sag es ihnen doch, ob du mich kennst —
Schupo: Wir kennen uns.

Elisabeth grinst: Brav, sehr brav —

Stille.

Elisabeth: Was macht denn die Karrier?

[..]

Schupo zieht sich seine weifsen Handschuhe an: Ich habe Dienst. Ich muf} zur Parade.*

(GLH, V/14, S. 60)

Elisabeths Grinsen steht direkt in Zusammenhang mit Alfons Bejahen ihrer Bekanntschaft.
Dass das Tragen von weiler Kleidung ebenfalls im Kern die Bedeutung des Todes trigt, da

sie den Tréger als Tater enttarnt, wird im Kapitel 4.3.2. erldutert.

8 ygl. Schréder, ,,0don von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung®, S. 292
139 Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 6
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Als Elisabeth das Polizeirevier verlassen mochte, wird ihr vom Dritten Schupo der Weg
abgeschnitten. Es wére seine Pflicht, sie in diesem Zustand hier zu behalten und Elisabeth
antwortet erneut mit einem bdsen Lacheln:

,,Elisabeth ldchelt wieder bose: Habt ihr mich wieder?

Kamerad: Nicht in Haft. Nur in Schutzhatft.

Elisabeth: Schutz?

Dritter Schupo: In Threm Interesse.

Elisabeth: Komisch. Jetzt steht ihr da um mich herum und bringt es nicht fertig, da3 man

seinen Wandergewerbeschein bekommt - Sie grinst.*

(GLH, V/14, S. 61)

Gleich darauf schreit sie den Schupo ploétzlich an, wird wild, wirft mit der Schnapsflasche
nach ihm und beiflt Joachim:

,,Joachim: Au! Die beift!

Vizepriparator: Was? Beillen wirst du — beilen?

Elisabeth zieht sich verschiichtert zuriick.

Buchhalter: Jetzt beifit sie ihren eigenen Lebensretter —
Elisabeth fletscht die Zihne.*

(GLH, V/14, S. 62)

Es entsteht der Eindruck als hétte ihr Grinsen, welches ebenfalls zum Ende hin hédufiger
auftritt, ihren hysterischen Anfall vorausgedeutet. Das Toben und Wiiten wurde von Karl
Miiller ebenfalls als , Todesbild* entlarvt.'** Aufgrund der Kombination aus ihrem Wiiten,
Beil3en und Ziahnefletschen sind in Elisabeths Sterbeszene die ,Todesbilder® verdichtet

vorhanden und markieren ihren darauffolgenden Tod.

4.3. Fortfithrung der Todesbilder

Wie bereits ausfiihrlich erldutert wurde, handelt es sich bei Gampers ,Todesbildern®, das
EntbloBen der Zahne, sich im Spiegel Betrachten, sich Schminken und Pudern bzw. jegliches
Auflegen einer Maske, welche von Karl Miiller um die Vorginge des Grinsens, Toben,
Wiitens und Sitzen am Bettrand erweitert wurden, um ein doppeldeutiges Zeichensystem,
welches innerhalb der ,szenischen Anweisungen® installiert ist und durchgingig die
Bedeutung des Todes in sich tragt.

Das folgende Kapitel widmet sich anderen wiederkehrenden Zeichen, die Gamper nicht
angefiihrt hat, welche jedoch ebenfalls im Nebentext installiert sind, sich in die ,,zyklische

141

Wiederholung von Vorgéngen und Zeichen® ™ einreihen und durch die Bedeutung des Todes

149 yg]. Miiller, ,,, Wo ganz plétzlich ein Mensch sichtbar wird‘ — Lebens- und Todeskampfe®, S. 31
14l Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 4
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ebenfalls als ,Todesbild* im Gamperschen Verstindnis gedeutet werden konnen. In den

folgenden Unterkapiteln werden diese im Sinne einer ,Fortfiihrung der Todesbilder erldutert.

4.3.1. Der ,Augenkomplex*

Einige weitere ,Todesbilder* konnen unter dem Begriff ,Augenkomplex‘ zusammengefasst
werden. Die Teile eines Komplexes bilden ein geschlossenes Ganzes und sind in vielfacher
Weise miteinander verbunden. So verhélt es sich auch mit dem ,Augen-Komplex‘, welcher
sich in szenischen Anweisungen in Geschichten aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe
Hoffnung findet, wenn Figuren jemanden anstarren, sich gegenseitig erblicken, sich fixieren,
sich wieder erkennen, dabei an tote Angehorige erinnert werden oder sich die Augen
ausreifen wollen. Jiirgen Schroder merkt in seinem Beitrag ,,0dén von Horvaths kleiner
Totentanz Glaube Liebe Hoffnung* an:

»Dal die Augenblicke des Erkennens und Wiedererkennens in Glaube Liebe Hoffnung fast immer
Augenblicke des todlichen Schreckens, eines Gewahrwerdens des Todes sind, wird sich gleich

Co 142
zeigen.

Als Beleg dafiir nennt Schroder das Gespréich zwischen dem Schupo und Elisabeth, vor dem
Wohlfahrtsamt. Nach Marias Verhaftung fragt der Schupo Elisabeth was soeben passiert sei:

,Elisabeth ldchelt bose: Nichts. Es ist bloB3 ein Fraulein verhaftet worden. Wegen Nichts.
Schupo: Geh, das gibt es doch gar nicht!

Elisabeth: Trotzdem.

Stille.

Elisabeth: Was starrens mich denn so an?

Schupo lichelt: 1st denn das verboten?

Stille.

Schupo: Sie erinnern mich ndmlich. Besonders in ihrer Gesamthaltung. An eine liebe Tote von

mir 143

(GLH, 11I/14, S. 35)
In Glaube Liebe Hoffnung bilden Justiz bzw. der Staat und dessen Vertreter die Instanz des
Todes, welche als primire Machthaber {iber Leben und Tod entscheiden. Elisabeths
Konfrontation mit der Justiz ist ein Kreislauf, aus welchem es kein Entkommen gibt. Sie wird
von den kleinen Paragraphen und deren treuen Vertretern aus dem gesellschaftlichen Leben
verbannt, da mit Haft- und Geldstrafen sowohl berufliche als auch familidre Chancen zunichte
gemacht sind. Es bleibt ihr nichts anderes {ibrig als der Tod. Das Starren gerét hier in die
todlichen Rahmenbedingungen der Szene. Interessant ist, dass auch vor bzw. wihrend Marias

Verhaftung eine zum ,Augenkomplex‘ zugehorige Regicanweisung vorkommt:

142 Schroder, ,,0dén von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung*, S. 293
3 Horvéth, Glaube Liebe Hoffnung, S. 35, 111/14
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,,Jetzt erscheint der Baron mit Trauerflor — — er sieht etwas ramponiert aus, miide und verbittert.
Maria erblickt ihn und starrt ihn fasziniert an. *

(GLH, 11I/14, S. 35)

,,Der Baron zieht sich etwas zurtick und der Kriminaler wartet, bis sich Maria umdreht. Nun
erblickt sie ihn und zuckt etwas zusammen. “

(GLH, 11I/11, S. 34)

»Kriminaler: Kriminalpolizei. Sie kommen mit.
Maria fixiert den Baron: Du hast mich verschuftet?

[...]

Kriminaler legt ihr rasch die Schliefszange an: Maul halten! Vorwérts! Er zerrt sie mit sich ab.
Maria: Aull“
(GLH, 111/12, S. 34)

Das Erblicken, Fixieren und Anstarren ist in Bezug auf Marias Verhaftung ein
wiederkehrendes Zeichen, welches Marias Tod bzw. mentalen (und gesellschaftlichen) Mord
ausstellt. IThr Erblicken des Kriminalers fithrt Horvath hier explizit an. Auf brutale Weise wird
sie von ithm abgefiihrt und verhaftet. Gleich darauf folgt eine Szenenanweisung: ,,Der Schupo
(Alfons Klostermeyer) kommt rasch auf das Geschrei hin herbei, hilt und erblickt Elisabeth.
Und sie erblickt ihn.“ Obwohl der Schupo seine volle Aufmerksamkeit auf Marias Geschrei
und die brutale Szenerie richten sollte, lasst ihn Horvath sein spéteres Mordopfer anvisieren.
Der Autor empfand es offenbar notwendig, auch Elisabeths Wahrnehmung aufzuschliisseln
(,,Und sie erblickt ihn.“ (GLH, I1I/13, S. 34)). Dass sich hier Morder und Opfer gegeniiber
stehen wird durch das bewusste Nennen des Vorgangs des gegenseitigen Erblickens und der
zeitgleichen Verhaftung Marias verstdndlich gemacht.

Ich schlieBe mich Herbert Gampers Frage an: ,,Warum hat es Horvath, der seine
Regieanweisungen sehr gezielt setzt, fiir notig befunden, das anscheinend Selbstverstdndliche
auszuschreiben?'* Gamper beantwortet die Frage wie folgt: ,,[...] das szenische
Arrangement ist so sehr durchdacht und offensichtlich auf das Zeichensystem hin angelegt,
daB die von diesem intendierten fast ohne weiteres Zutun biindelweise anfallen [...].“ (GLH,
I11/13, S. 34) Horvath setzt eine Prioritdt beim gegenseitigen ,Erblicken‘ von Moérder und
Opfer und setzt dieses auch wiederkehrend ein. Ein weiteres Beispiel in Glaube Liebe
Hoffnung ist das erste Aufeinandertreffen zwischen dem Priparator und Elisabeth. Der
Priparator stellt einen Teil der Morder Elisabeths dar, da er zu einem spéteren Punkt der
Handlung fiir ihre Verhaftung verantwortlich sein wird.

wElisabeth sieht dem Schupo spottisch nach — — dann fafit sie sich ein Herz und driickt auf den
Klingelknopf des Anatomischen Instituts. Man hort es drinnen klingeln und schon erscheint der

Priparator in weiflem Mantel. Er steht in der Tiire und fixiert die anscheinend unschliissige
Elisabeth.*

144 Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 2
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(GLH, 1/3, S. 12)

Der Akt des Fixierens zwischen Elisabeth und Vertretern der Justiz findet nur dann statt,
wenn sie sich in ndherer Zukunft personlich kennen lernen werden und Elisabeth von jenen
Personen Boses angetan werden wird. Als sie nach ihrem Selbstmordversuch in die
Polizeiwache gebracht wird ,,erkennt sie [der Schupo] und starrt sie an*“ (GLH, V/6, S. 54).
Erneut passiert das Anstarren in einem tddlichen Zusammenhang. Auch der Priparator
,wendet sich Elisabeth zu und betrachtet sie aufmerksam* (GLH, V/6, S. 55). Ein wenig
spéter erkennt er sie:

,Praparator hat Elisabeth erkannt: Sie ist es. Pfeilgerade. Diejenige welche —

[...]

Préaparator: [...] Jenes Fraulein dort ist ermordet worden.

Schupo stutzt: Ermordet?

Priparator: Ich kenn den Mérder.

Schupo: Was reden Sie da?!

Stille.

Priparator: Némlich das mit dem Zollinspektor und Versicherungsinspektor — ich habe mich geirrt
[...]! So verhaftens mich doch und machens kurzen ProzeB! Seiens fesch, hangens
mich aufl*

(GLH, V/9, S. 56f)

Gleich danach starrt Elisabeth den Buchhalter, ihren Todesboten, an und als Elisabeth den
Schupo ,,erblickt [...] schnellt sie empor und beifdt in ihre Hand.* (GLH, V/14, S. 61) Kurz
darauf briillt sie Alfons an: ,,Glotz mich nicht so an! Geh mir aus den Augen, sonst reif3 ich
mir die Augen aus!“ (GLH, V/14, S. 61) und ,,wirft mit der Schnapsflasche nach seinen
Augen, verfehlt aber ihr Ziel.“ (GLH, V/14, S. 63) Warum Elisabeth die Schnapsflasche nach
Alfons wirft ist nachvollziehbar, jedoch stellt sich die Frage, warum sie diese nach seinen
Augen wirft. Der letzte Satz des Stiickes lautet: ,,Nur Alfons Klostermeyer wirft noch einen
letzten Blick auf seine tote Braut Elisabeth. (GLH, V/20, S. 65) Dass der Komplex des
Anstarrens und Erblickens in Zusammenhang mit dem ,Aspekt des Toten‘ bei Horvath stehen,
ist fiir mich dadurch ersichtlich, dass jene Regieanweisungen stets in einer Morder-Opfer-
Verbindung stattfinden und Horvath das Erblicken, Anstarren usw. verdichtet bzw. in diesem
Zusammenhang wiederkehrende ,Schliisselworter® einsetzt hat. Ingrid Haag erwihnt in Bezug
auf die Bedeutung des Blicks wiederum Sigmund Freud.

,»Bel Freud schon finden wir ebenfalls die Bedeutung des Blicks in der Hervorbringung des
Unheimlichen, im Volksmund bestétigt durch den Aberglauben des ,bdsen Blicks®, in dem sich der
Wunsch nach Zerstérung des anderen konzentriert und dem — infantilen Glauben an die ,Allmacht
der Gedanken‘ — die Macht unmittelbarer Verwirklichung zugeschrieben wird.* '*°

' Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 42
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Haags Ansatz des im Volksmund bekannten ,bosen Blicks®, der den Wunsch der Eliminierung
des anderen ausdriickt, l4sst sich auf das gegenseitige Anstarren bzw. Fixieren bei Horvath
ibertragen. Freud schreibt, ,,dal} es eine schreckliche Kinderangst ist, die Augen zu
beschidigen oder zu verlieren®. Diese Angst verbleibe jedoch vielen Erwachsenen und so sei
man ,,auch gewohnt zu sagen, daB man etwas behiiten werde wie seinen Augapfel.«'*®
Elisabeth packt kurz vor ihrem Tod eine auf ihre und Alfons Augen gerichtete
Zerstorungswut. ,,Das Studium der Trdume, Phantasien und Mythen hat uns [...] gelehrt, dal3
die Angst um die Augen, die Angst zu erblinden, hdufig genug ein Ersatz fiir die
Kastrationsangst ist.“'*” Dass Elisabeth die Schnapsflasche nach Alfons Augen wirft, konnte
als Elisabeths Wunsch, ihm seine Mannlichkeit und seine damit einhergehende Macht zu
rauben, gedeutet werden. Elisabeths Einstellung gegeniiber Ménnern (,,Alle Manner sind
krasse Egoisten.” (GLH, III/8, S. 31) und ,,Mir ist von zehntausend Mannern hochstens einer
sympathisch.” (GLH, III/8, S. 32)) tendiert ins Negative und bekriftigt diese
Deutungsmoglichkeit ihres Zerstorungsversuchs. In Geschichten aus dem Wiener Wald 1dsst
sich diese theoretische Ausfiihrung Freuds weiter beobachten. Ein Beispiel ist die kleine Ida,
die Havlitscheks Blutwurst beméngelte und sich nicht durch Havlitscheks brutale Worte,
sondern durch Oskars Blick bedroht fiihlt: ,,Ida fiihlt Oskars Blick, es wird ihr unheimlich;
plotzlich rennt sie nach rechts ab.” (WW, 1/2, S. 111) Auch Haag bemerkt hier die sexuelle
Komponente, die sich zum einen aus Oskars Sadismus und zum anderen anhand seines Blicks
im Sinne Freuds festmachen ldsst: ,,Das, wovor Ida flieht, ist als sexuelle Bedrohung zu
deuten, an ihr befriedigt sich Oskars Sadismus stellvertretend, in Abwesenheit des
eigentlichen Objekts.“'** In einem nachfolgenden Kapitel wird Oskars Sadismus und seine
Befriedigung durch Ersatzhandlungen genauer erldutert. Das eigentliche Opfer Oskars,
Marianne, ist zu diesem Zeitpunkt nicht anwesend. Er nutzt Ida zur stellvertretenden
Befriedigung seines Sadismus. Auffillig ist, dass Ida als ,,kurzsichtiges Maderl*“ (WW, , I/2 S.
110), also mit einer Beschddigung der Augen, eingefiihrt wird.

Der ,Augen-Komplex* findet in Geschichten aus dem Wiener Wald seine Fortsetzung als
Marianne und Alfred sich zum ersten Mal sehen:

,Marianne erscheint nun in der Auslage und arrangiert — sie bemiiht sich besonders um das Skelett.
Alfred kommt von links, erblickt Marianne von hinten, hdlt und betrachtet sie.

Marianne dreht sich um — erblickt Alfred und ist fast fasziniert.

[...]"

(WW, 1/2, S. 118)

146 Ereud, Das Unheimliche, S. 59
"7 Ebd.
' Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 43
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»Alfred ndhert sich der Auslage.
[...]

Alfred trommelt an die Fensterscheibe.

Marianne sieht ihn plétzlich erschrocken an, ldfst rasch den Sonnenvorhang hinter der
Fensterscheibe herab — und der Walzer bricht wieder ab, mitten im Takt.“ (WW, 1/2, S. 119)
Wie bereits anhand eines Beispiels in Glaube Liebe Hoffnung veranschaulicht, bestdtigt sich

auch hier das gegenseitige Erblicken, einhergehend mit der Faszination des Opfers beim

Anblick ihres Morders, als Mariannes ,,Gewahrwerden des Todes“'¥

, worauthin sie ganz
erschrocken den Sonnenschutz herablésst.

Ida taucht noch einmal auf, namlich bei Oskars und Mariannes Verlobungsfeier im Wiener
Wald.

»lda jenes magere, herzige Mdderl, das seinerzeit Havlitscheks Blutwurst beanstandet hatte, tritt
nun weifsgekleidet mit einem Blumenstrauf3 vor das verlobte Paar und rezitiert mit einem

Sprachfehler:

Die Liebe ist ein Edelstein,

Sie brennt jahraus, sie brennt jahrein

Und kann sich nicht verzehren,

Sie brennt, solang noch Himmelslicht

In eines Menschen Aug sich bricht,

Um drin sich zu verkléren.*

(WW, 1/3, S. 126)

In Idas zweitem Auftritt erinnert Horvath wortwortlich an die Situation, in welcher Ida
Havlitscheks Blutwurst kritisiert hatte, und vor Oskars blick floh. Die Szenenanweisung lasst
die Vermutung autkommen, dass Idas Sprachfehler als Folge von Oskars Blick begriffen
werden soll. Die Verletzungen, die Oskar Marianne zufiihrt, beziehen sich ebenfalls hiufig
auf Mariannes Mund. So beif3t er sie wihrend eines Kusses in ihre Lippen oder verschliefit
thren Mund mit einem Bonbon. Ganz zum Schluss als Marianne ihres Kindes beraubt wurde,
wird ihr der Mund erneut durch den finalen Kuss gestopft. Das Gedicht, welches Ida bei der
Verlobungsfeier verkiindet, beinhaltet thematisch ebenfalls das Augenlicht als Voraussetzung
fiir das Fortbrennen der Liebe, welche sich in des ,,Menschen Aug verkldre®. Wie in einem
spateren Kapitel gezeigt wird, verbinden sich bei Horvath die Begriffe ,Liebe‘ / ,Tod* / ,Gott*
miteinander (,,Gott ist die Liebe, Mariann — und wen er liebt, den schliagt er — (WW, I11/4, S.
207)). Wenn man die Linie zu Glaube Liebe Hoffnung zieht, konnte man meinen, Elisabeth
reifle sich lieber die Augen aus, bevor sie ihr Morder Alfons Klostermeyer weiterhin anstarrt.
Sie hilt es nicht aus, dass sich seine Liebe ,und somit seine Todesdrohung, in ihren Augen

,verklart‘. Auch in Glaube Liebe Hoffnung verbindet sich der Begriff der ,Liebe‘ mit ,Tod*

(Schupo: ,,Wir miissen doch alle mal sterben.*, Elisabeth: ,,Hoérens mir auf mit der Liebe!*

149 Schroder, ,,0don von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung*, S. 293
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(GLH, I1I/14, S. 36)) und die Gespriche zwischen Tater und Opfer sind stets gefiillt mit
Szenenanweisungen, die dem Komplex des Anstarrens und Sich-Erblickens zugeschrieben

werden konnen.

4.3.2. Ingrid Haags ,Fassaden-Dramaturgie‘ und die Morder im weilen Mantel

Ingrid Haags ,Fassaden-Dramaturgie‘ wird in diesem Kapitel im Rahmen einer ,Fortfiihrung*
der ,Todesbilder® behandelt. Haag bezieht sich in ihren Ausfithrungen zur ,Fassaden-
Dramaturgie® auf dhnliche Aspekte wie Gamper, und riickt Gewalttaten, Verbrechen bzw.
Morde in den Mittelpunkt des Horvatschen Theatertextes. Dass Haag in ihren Ausfithrungen
iiber Horvaths ,Dramaturgie der Fassade® das Tragen weiller Kleidung im Falle von
ménnlichen Figuren als ein Motiv ausstellt, welches jene Ménner als Mdrder entlarvt, macht
es an dieser Stelle notwendig, auf Haags Beobachtungen nédher einzugehen. Dieses Motiv ist
wie die bereits zur Gentige erlduterten ,Todesbilder‘, in den Nebentext der Stiicke und
zugleich in das doppeldeutige Zeichensystem, welches durchgehend die Bedeutung des Todes
aufweist, eingebettet. Daher soll in diesem Kapitel jenes durch Méanner-Figuren geprégte
Attribut der weillen Kleidung als ,Weiterfiihrung* oder ,Fortfithrung® der ,Todesbilder*
behandelt werden. Der Begriff ,Fassade® erinnert an Horvaths ,,angestrebte Synthese
zwischen Ironie und Realismus*'™, »[d]enn letzten Endes ist ja das Wesen der Synthese aus
Ernst und Ironie die Demaskierung des Bewusstseins.“'”' Der Gebrauch des Wortes
,Demaskierung‘ impliziert, dass es eine ,Maske‘ — oder ,Fassade‘ — geben muss. Horvath
machte die Demaskierung des Bewusstseins zum zentralen Ziel seines schriftstellerischen
Schaffens. Wie bereits im Kapitel 3 erklart, handelt es sich dabei um Horvéaths Streben eine
Selbsterkenntnis bei seinem Publikum zu erreichen, indem er den Rezipienten ihr eigenes
Verhalten vorfiihrte und idyllische, den Kleinbiirgern bekannte Orte zum Schauplatz von
Gewalt und Verbrechen machte.

Alfred Doppler sah Horvaths Ernst bzw. Realismus in der Funktion einer Oberfldche, welche
von der Ironie durchbrochen wird. Diese Kombination bringt sowohl das Gesagte als auch das

Nicht-Gesagte ans Tageslicht.'>

Hier kniipfen Haags Ausfiihrungen an. Auch Gamper
erwéhnt in einem Zitat die Fassade, die Ingrid Haag in der Beschreibung von Horvaths

Dramaturgie aufgreift:

130 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung*, S. 215

"I Ebd., S. 216

12 Doppler, ,,Dramatisches Geschehen als sprachliches Arrangement. Odon von Horvaths ,Geschichten aus dem
Wiener Wald’“, S. 157
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,»Wenn die Beschiftigung mit Horvaths Stiicken solches Miftrauen, die Fassade durchdringende
Reflexion aufzuwecken und einzuiiben imstande ist, dann ist das in einem radikalen und
verbindlichen Sinn politisch, weit mehr als das Herumreiten auf Wirtschaftskrise, Bildungsjargon,
etc., was jahrelang fast ausschlieBlich die Horvath-Rezeption bestimmte.*'*

Gamper erwdhnt hier die Fassade, die Ingrid Haag in der Beschreibung von Horvaths
Dramaturgie aufgreift. Er beschreibt in seiner Abhandlung ,,.Die Zeichen des Todes und des

Lebens®, dass in Horvaths Fraulein-Stiicken eine ,,zyklische Wiederholung von Vorgéngen

154 «l55

und Zeichen vorhanden ist, die ,,unter dem Bild des Todes zu begreifen sei. Der Tod
schlieft den Mord mit ein. Gamper erwdhnt ein spezielles Zeichen der Verdrangung. Es heil3t
immer wieder in Regieanweisungen oder aus dem Mund von Figuren, dass ,,nichts
geschehen® oder ,,sich nichts verdndern® °° darf. Ein aussagekriftiges Beispiel findet sich in
Die Unbekannte aus der Seine, wenn im zweiten Akt nach dem Mord an dem Uhrmacher die
Unbekannte im Gespriach mit dem Polizisten zwei Mal innerhalb eines Satzes verlautbart:
,»Nein, es ist nichts geschehen -““ und noch bekriftigt: ,, [...] nie und nirgends* (Horvéth,
Wiener Ausgabe sdmtlicher Werke. Die Unbekannte aus der Seine, Hg. Nicole Streitler-
Kastberger/Martin Vejvar, Berlin/Boston: Walter de Gruyter 2012, 11/23, S. 134, in der Folge
abgek. US). Im der dritten Szene des dritten Bildes der Geschichten aus dem Wiener Wald
lautet, nachdem Marianne nach ihrer Haftstrafe in die ,Stille Stralle‘ zuriickkehren muss, die
einfiihrende Regieanweisung: ,,Es scheint tiberhaupt alles beim alten geblieben zu sein [...]“
(WW, 111/3, S. 191). Der anschlieende Nebentext schlieBt den Kreis: ,,Sie 6ffnet die Tiir und
das Glockenspiel erklingt, als wire nichts geschehen.” (WW, I11/3, S. 202) Dass die Zeichen
des Todes haufig die Bedeutung des Verdeckens von Mord oder Gewalttaten aufweisen, hat
Ingrid Haag unter dem Namen ,Fassaden-Dramaturgie® herausgearbeitet.

Die Erlauterung dieses dramaturgischen Mechanismus Horvaths ist deshalb fiir den ,Aspekt
des Toten‘ notwendig, da dieser in den Stiicken nicht offensichtlich ausgestellt ist, sondern
sich in bestimmten Verhaltensweisen und Worten der Figuren ,,versteckt”, denn: ,,Um das
Unsichtbarmachen von Gewaltausiibung und Verbrechen geht es tatsidchlich in Horvaths
Volksstiicken vornehmlich, das Skandaldse dieser Strategie zu denunzieren, ist das Ziel der
Fassaden-Dramaturgie.“'>’ Oder, einfacher gesagt: ,,Das auf der Bithne Sichtbare und

Hérbare ist auf seine Fassadenhaftigkeit hin zu hinterfragen, als Vor-gestelltes.“'>® Die Basis

bildet hierfiir der ,,Grundmechanismus des Freudschen Traummodells [...]: Die Bilder des

153 Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 2
'Y Ebd., S. 4

133 Ebd.

13 Ebd.

" Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 6

18 Ebd.
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Traums zeigen, indem sie verstellen.“'*’ Das Unsagbare, das im Verborgenen bleiben soll, ist
nicht nur im Sinne des Traumodells zu begreifen, sondern auch im Rahmen der
schriftstellerischen Zensur: ,,Der Schriftsteller hat die Zensur zu fiirchten, er erméfigt und

entstellt darum den Ausdruck seiner Meinung.“'®

Er miisse ,,in Anspielungen anstatt in
direkten Bezeichnungen* reden, oder ,,seine anstdBige Mitteilung hinter einer harmlos
erscheinenden Verkleidung verbergen [...]<."°' Der psychoanalytische Interpretationsansatz
nimmt auf die theatralische

»Eigenart” des Textes Bezug und betrifft die ,,szenischen Kategorien der dramatischen
Sprache [...]: der Raumstrukturen und des Dekors, der Gestik und der Proxemie.*'®
Haag teilt die Biihne, nach Vorbild von André Green, ein in einen ,,Raum des
Représentierbaren (Zeigbaren, Sagbaren) und den Ort des Verborgenen (Nicht-Zeigbaren,

163
“*>° Der Prozess des

Nicht-Sagbaren), wo aber [...] unsichtbar die Fiden gezogen werden.
Ausstellens um zu Verbergen kann mit dem Begriff der ,,Banalisierung* gefasst werden.

,Der Gegenstand, an dem sich die Banalisierungs- und Entstellungsmechanismen exemplarisch
erproben (und zu erproben haben), ist — in Horvaths Schauspiel, wie {iberhaupt in jeder Kulturarbeit
— der Tod.“'**

Der Handlungsort, sowohl in Geschichten aus dem Wiener Wald als auch in Glaube Liebe
Hoffnung, stellt ein zentrales Element der Fassaden-Dramaturgie dar. Die Stral3e bildet den
Schauplatz des alltiglichen Lebens der Figuren, ,,alle anderen Rdume — Kathedrale,
Geschiéftskontore, Cafés — sind als Annex gekennzeichnet®. Das moblierte Zimmer stellt in
den beiden Stiicken den ,.private[n] Innenraum® dar. '® In Geschichten aus dem Wiener Wald
sind die Schauplitze in die Gegensitze Stadt und Land geteilt: der ,,Stillen Strale im achten
Bezirk“ (WW, I/2, S. 110) und der landlichen Gegend ,,drauflen in der Wachau*“ (WW, I/1, S.
103) ist eine bestimmte bedeutungsstiftende Funktion inhdrent. Letztere wird mit der
Szenenanweisung ,,Und in der Néhe flie3t die schone blaue Donau* (WW, I/1, S. 103)
eingefiihrt und bildlich versiiBit. Diese Anweisung ist, ebenso wie der Titel des Stiicks, an
Johann Strauf3* Walzer zuriickzufiihren. Die verkitschte Beschreibung des Handlungsortes
stellt die , Naturschauplitze als kodierte, stereotypierte Postkarten-Landschaft* aus.'®® Die
Idylle ist jedoch eine verfilschte, denn dort, wo ein einfaches und friedliches Leben herrschen

sollte, passieren die groBen Katastrophen Mariannes.

159 Haag, ,,Zeigen und Verbergen®, S. 138
160 Breud, Die T raumdeutung, S. 159

1 Ebd.

162 Haag, ,,Zeigen und Verbergen®, S. 139
' Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 8f
164 Haag, ,,Zeigen und Verbergen®, S. 143
' Haag, Fassaden-Dramaturgie, S.11

'% Ebd., S. 17
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Die Szene der Vereinigung von Marianne und Alfred beginnt ,,am Ufer der schonen blauen
Donau® (WW, I/3, S. 121) und endet unter den Klédngen des Walzers ,,An der schonen blauen
Donau“ (WW, III/1, S. 180) im Nachtlokal ,,Maxim*“ (WW, III/1, S. 176). Dieses
wiederkehrende Stiick markiert hier den pragnanten Moment kurz vor Mariannes
katastrophalem Auftritt. Hier verweist auch der nichste Musiktitel ,,Donaunixen® und die
Maidchen, ,,deren Beine in Schwanzflossen stecken* (WW, III/1, S. 181) auf die anfangliche
Liebesszene im Wienerwald, denn Marianne war dort selbst eine Donaunixe und traf im
nachsten Moment auf Alfred. Auch die Szene, in welcher Marianne ihr Kénnen als Ténzerin
und Séngerin fiir den Job im ,Maxim‘ beweisen muss, ist stark von dem Kontrast der
bitterbosen Idylle gepragt. Ihre Gesangsqualitéiten flihrt sie vor, indem sie ,,das Lied von der
Wachau* singt, welches von einem frischverliebten Jungen handelt. Alfred verschafft
Marianne diese Stelle, um ihre finanzielle Unabhédngigkeit und seine Trennung von Marianne
zu garantieren, was hingegen Armut und das mentale Absterben Mariannes zur Folge hat.

In der Wachau wird auch der kleine Leopold, Mariannes und Alfreds uneheliches Kind, von
der Grolmutter ermordet werden — musikalisch untermalt von den Heimatliedern, die die
GroBmutter auf ihrer Zither spielt.

Ingrid Haag fasst dies zusammen: ,,Der Mord wird in der Stillen Stral3e legitimiert, die
Ausfiithrung aber drauBBen in die Wachau verlegt, die Schmutzarbeit hinter die Kulissen der
gesellschaftlichen Biihne verschoben.“'®” Tod und Gewalt werden hinter die Fassade
geschoben und vor der Gesellschaft verborgen.

Haag bezieht auch die Sprache von Horvaths Figuren in ihre Erlduterung mit ein. Es ist ihr ein
Anliegen jene These zu widerlegen, die die Sprache der Horvathschen Figuren in der

Funktion einer ,Spracharmut‘ oder ,Sprachnot* versteht.'®®

,Der strategische Einsatz von
Floskeln [und] Gemeinplitzen [...] zwecks Banalisierung von Gewalt und Verbrechen fiihrt
zur Tragddie des Friuleins“.'® Oskars religiésen Spriiche (,,Gottes mithlen mahlen langsam,
mahlen aber furchtbar klein.” (WW, 11/6, S. 165)) sind keine unbedeutenden gottesfiirchtigen
Banalitéten, sondern ein Ausdruck seines Sadismus und Todeswunsches Mariannes Kind
gegeniiber. Oskars Selbstinszenierung als ,religidser Mensch® ist als Tarnmantel des ,bdsen
Menschen® zu verstehen.'”

In der ,Stillen Strafle ist der Zauberkonig auf der Suche nach seinen Sockenhaltern und trégt

Marianne in rauem Ton auf, sie fiir ihn zu finden. Darauthin sagt der Rittmeister zu Marianne:

7 Ebd., S. 26
' Ebd., S. 10
' Ebd., S. 11
70 Vgl. Ebd., S. 38
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LImmer fleiBig, Fraulein Marianne! Immer fleiBig!“, worauf Marianne antwortet ,,Arbeit
schindet nicht.” Gewalt oder brutales Patriarchat sollen hinter der Fassade bleiben und
werden hier als alltdgliche Arbeitsmoral abgetan, damit die gesellschaftliche Reprédsentation
nicht befleckt und eine heile Welt vorgegaukelt wird. Auch Idas Kritik an Havlitscheks
Blutwurst wird auf der Ebene der Oberflaichenharmonie nicht geduldet. Sogleich kommt der
Rittmeister und rettet die Situation durch seine Komplimente. (Vgl. WW, I/2, S. 111) Die
Hoflichkeitsformeln und Gemeinplétze die Oskar, Havlitschek und der Rittmeister
untereinander austauschen, stellen die Ordnung wieder her. ,,Die Szene ist insofern
exemplarisch, als sie gleichzeitig demonstriert, wie jeder Widerspruch brutal zum Schweigen
gebracht, gewaltsam von der Biihne der Reprisentation entfernt wird.«'"!

Die Stellen der ,Stille‘, die von Horvéath prézise im Text gesetzt wurden um den ,,Kampf des

«l172

BewuBtseins gegen das UnterbewulStsein® '~ zu verdeutlichen, begreift Haag als weiteren

Aspekt der Fassaden-Dramaturgie. Brutale Worte und unheimliche Situationen werden
banalisiert, sodass die oberflaichliche Harmonie, die Fassade, im Rahmen der
gesellschaftlichen Reprasentation, aufrecht bleibt. Die ,Stille‘ visualisiert in diesem

Zusammenhang den Wechsel zweier Instanzen: ,,Der wiederholte Einsatz der ,Stille‘ [...] [ist]

Zeichen des permanenten Konflikts zwischen Sagbarem und Unsagbarem.«'”

,,Oskar: Jetzt mochte ich dir in deinen Kopf hineinsehen kénnen, ich mécht dir mal die
Hirnschale herunter und nachkontrollieren, was du da drinnen denkst —

Marianne: Aber das kannst du nicht.

Oskar: Man ist und bleibt allein.

Stille.

Oskar holt aus seiner Tasche eine Bonbonniere hervor: Darf ich dir diese Bonbons, ich hab sie
jetzt ganz vergessen, die im Goldpapier sind mit Likor —

Marianne steckt sich mechanisch ein grofses Bonbon in den Mund.*

(WW, 1/2, S. 117f)
Oskars Unverstdndnis von Mariannes Gedanken wird mit duBerst brutalen Worten
beschrieben. Sie enthalten eine ,,iibertragene Bedeutung (in jemandem herumbohren =
jemanden ausfragen) die [eine] andere, skandalose, iiberdeckt [...]“'”*. Diese Mehrdeutigkeit
ist Teil Oskars Sadismus und fiigt sich in die ,,Kette der sadistischen Reprisentationen“'” ein.

Oskar stammelt darauthin ein paar Wortfetzen und bietet Marianne ein Bonbon an, die nicht

bemerkt, dass er ihr den Mund stopft, ,,sie mundtot* macht. 176 Die ,Stille* akzentuiert den

"I Ebd., S. 22

172 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung*, S. 220
' Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 38
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oben erldauterten Wechsel der beiden Instanzen. Das Anbieten der Bonbons sichert die
oberflachliche Harmonie, hinter welcher sich die Brutalitidt Oskars versteckt.

Mord muss auf der 6ffentlichen Biihne als ,,eine minimale Anderung In einem sonst

« 177

immuablen Dekor prasentiert werden. Mit ,Dekor® ist die ,,Position und Erscheinung der

178

Figur auf der Biihne der gesellschaftlichen Selbstdarstellung®’ *® gemeint. Auch die Stellung

von Requisiten, z.B. der Kinderwagen des kleinen Leopolds oder die Totenkopfe in der

179
“*"” unter der

Auslage der Puppenklinik werden als ,,Zeichen von Tod und Gewalt
Verwendung des Uberbegriffs ,Dekor* untersucht. ,, Aufzudecken ist, wie sich das Unzeigbare
hinter den gesellschaftlichen Erscheinungsformen der Figur versteckt, wie zum Beispiel dort,
wo sich die Verkleidungsmechanismen direkt anschaulich greifbar prasentieren: auf der
Ebene der vestimentiren Zeichen.«'*

Der Mord an Mariannes Kind wird erstmals durch eine Szenenanweisung, das Dekor
betreffend, sichtbar: ,,Die GroBmutter sitzt in der Sonne und die Mutter schilt Erddpfel. Und
der Kinderwagen ist nirgends zu sehen.” (WW, I11/4, S. 203) Zum einen wirkt die Einfithrung
der Mutter und GroBBmutter durch ihre seelenruhige Positionierung in der Sonne, Erdédpfel
schilend, den Tod von Mariannes Sohn verharmlosend. Zum anderen wird der Mord an dem
Kind als ,,unmerkliche Anderung (Fehlen eines Kinderwagens) in einem unverriickbaren
Dekor '*! gezeigt.

Ein weiteres Beispiel flir das bewusst gesetzte Dekor ist die Geschéftsauslage der
Puppenklinik, der Spielwarenladen des Zauberkdnigs. Die Einflihrung in die ,,Stille Stralle im
achten Bezirk® (WW, I/2, S. 110) formuliert Horvath wie folgt:

»von links nach rechts: Oskars gediegene Fleischhauerei mit halben Rindern und Kdlbern,
Wiirsten, Schinken und Schweinskopfen in der Auslage. Daneben eine Puppenklinik mit
Firmenschild ,Zum Zauberkonig’ — mit Scherzartikeln, Totenkopfen, Puppen, Spielwaren,
Raketen, Zinnsoldaten und einem Skelett im Fenster.*

(WW, 12, S. 110)

Ich stimme Ingrid Haag zu, wenn sie in Bezugnahme auf diese Szene feststellt:

»Was provozierend und gleichzeitig schockierend erscheinen konnte, ist die Anhdufung der
Zeichen von Tod und Gewalt, die doch eigentlich aus den Selbstdarstellungen des Alltagslebens
verbannt sein sollten. [...] Tod und Brutalitét erscheinen in banalisierter Form, als Ware ndmlich,
Konsumartikel. Banalisierung in eben jenem Sinn der Strategen, die darin besteht, sichtbar zu
machen, um zu verstecken.“'®

" Ebd., S. 23
78 Ebd., S. 30
' Ebd., S. 27
80 Ebd., S. 29
81 Ebd., S. 23
82 Ebd., S. 27f
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Ingrid Haag bezeichnet die ,,Konfiguration von Eros und Tod* als ,,Hauptachse der
Dramaturgie der Fassade, wodurch diese als ,,Dramaturgie des Unheimlichen*'®
gekennzeichnet wird.

Gampers ,Todesbilder* sind, wie bereits erldutert, als wiederkehrende Zeichen in einem
doppeldeutigen System gekennzeichnet, die sich ausschlieBlich in den Szenenanweisungen
des Autors zeigen. Hier lassen sich neben dem ,Augen-Komplex‘ auch die unbefleckten,
weilen Kostiime einiger Horvathscher Ménner-Figuren, die sich als Morder eines Frauleins
entpuppen, einreihen. Diese begreift Haag als Teil der ,Fassaden-Dramaturgie‘ unter dem
Punkt ,Dekor‘. Gewalt und Verbrechen werden hinter die Fassade der gesellschaftlichen
Représentation verschoben, da die Bekleidung der Méanner-Figuren ,,als Berufskleidung

banalisiert, den Alltagsinszenierungen der gesellschaftlichen Ordnung*'®*

angepasst ist.
,»Oskar zeigt sich mit den Gesten eines zivilisierten, kultivierten Mitglieds der Gesellschaft
[...]“'™ als er sich, mit einer weiBen Schiirze gekleidet, seine Fingernigel mithilfe eines
Taschenmessers manikiirt und der Walzermelodie aus dem zweiten Stock lauscht. Dass dieses
Bild Oskars jedoch ein verfalschtes ist, bemerkt der Leser in derselben Szene, namlich als Ida
Oskars Blick fiihlt, es ihr ,,unheimlich wird und sie ,,nach rechts ab* lauft. (WW, I/2, S. 111)
Der ,,Gehilfe Oskars, ein Riese mit blutigen Hinden und ebensolcher Schiirze®, der das
Midchen am liebsten ,,abstechen* mochte wie die ,,gestrige Sau” (WW, 1/2, S. 110), jagt ihr
nicht jene entscheidende Angst ein wie der Fleischermeister Oskar. Die weille Schiirze Oskars
in Geschichten aus dem Wiener Wald, der weile Mantel des Préaparators und die weillen
Handschuhe des Schupos in Glaube Liebe Hoffnung sind als ,,madnnliches Attribut, [...] unter
dem Zeichen radikaler Umkehrung, [...] Tarnmantel, Fassade dank derer sich vernichtende
Gewalt als Unschuld inszenieren 18t zu verstehen.'*® Weitere Beispiele aus Glaube Liebe
Hoffnung sollen Haags Beobachtungen der ,,Morder im weilen Mantel* veranschaulichen:

wElisabeth sieht dem Schupo spottisch nach — — dann fafit sie sich ein Herz und driickt auf den
Klingelknopf des Anatomischen Instituts. Man hért es drinnen klingeln und schon erscheint der
Priparator im weiffen Mantel. [...]*

(GLH, I/3, S. 12)
Der weifle Mantel des Préparators kennzeichnet seinen Tréger schon in dessen Einfiihrung als
Morder, als welcher er sich im Laufe der Handlung auch anhand seiner Taten und Worte

entpuppen wird. Auch der Schupo ist mit dem Attribut der weillen Farbe versehen, kurz

' Ebd., S. 34

184 Haag, ,,Der weille Mantel der Unschuld®, S. 73
"> Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 30

186 Haag, ,,.Der weille Mantel der Unschuld®, S. 72
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nachdem Elisabeth ihren Selbstmordversuch getétigt hat und noch lebendig den Schupo zur
Rede stellt:

,,Elisabeth: Was macht denn die Karrier?

Dritter Schupo zu Alfons Klostermeyer: Was soll denn das?

Schupo: Spéter.

Elisabeth: Warum spéter?

Stille.

Schupo zieht sich seine weiffen Handschuhe an: Ich habe Dienst. Ich mul3 zur Parade.
Elisabeth: Parade?

Schupo: Vor der Residenz. Es wird bald Tag.

Elisabeth: Es ist noch dunkel, Alfons.

Schupo: Zwischen uns ist alles klar.
Elisabeth: Meinst du?

Schupo: Es ist aus.

Stille.*

(GLH, V/14, S. 60)

Das Pflichtbewusstsein des Schupos gegeniiber der Justiz und das Wahren seiner Stellung als
Staatsbeamter waren der Grund fiir das Beziehungsende mit Elisabeth und hatten die
endgiiltige Aussichtslosigkeit und den Selbstmordversuch des Frauleins zur Folge. Die
weillen Handschuhe stehen in Verbindung mit der ,,Karrier* von Alfons Klostermeyer und
damit wiederum in Relation zu Elisabeths Tod, da Staat und Justiz als Instanz des Todes in
Glaube Liebe Hoffnung zu verstehen sind. Alfons will sofort los zur Parade um nichts von
Elisabeth horen und sehen zu miissen: ,,Red nicht weiter, bitte.” (GLH, V/14, S. 61) Zum
Schluss hin will der Schupo endgiiltig zur Parade aufbrechen, und nun tun es ihm seine
Kollegen vom Polizeirevier gleich:

,,Kamerad: Ist noch Zeit, Klostermeyer. Wart auf uns — — Er zieht sich seine weifsen
Handschuhe an.

Dritter Schupo: Wir miissen doch auch.

Vizepriparator: Was knurrt denn da?

Buchbhalter: Dem Fraulein ihr Magen.
Dritter Schupo zum Kameraden: Hast nichts dabei?
Kamerad: Doch — —— Er gibt aus seiner Manteltasche Elisabeth ein Brétchen.

Elisabeth nimmt es apathisch und knabbert daran.

Dritter Schupo zieht sich ebenfalls seine weifen Handschuhe an: Schmeckts?

Elisabeth ldchelt apathisch — plotzlich ldft sie das Brotchen fallen und sinkt iiber den Tisch.

Kamerad: Das ist nur so ein Schwichegefiihl.

(GLH, V/16, S. 621)
Das Uberziehen der weiBen, unbefleckten Handschuhe signalisiert die Zugehdrigkeit zum
Staat bzw. zur Justiz und zum Pflichtbewusstsein eines Staatsbeamten (,, Wir miissen doch
auch® (GLH, V/16, S. 62)). Die Staatsbeamten legitimieren ihr Verschwinden zur Parade und
das damit einhergehende Verdriangen von todlichen Tatsachen anhand ihrer Staatstreue und

beruflichen Verpflichtung. Das Anziehen der weilen Handschuhe fungiert als Zeichen des
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Todes, da es nur pflichtbewussten Polizisten zugeschrieben ist, deren Handeln direkte
Auswirkungen auf Elisabeths Absterben hat. Horvath setzt dieses Zeichen kurz vor Elisabeths
Tod vermehrt ein. Als Elisabeth friert hiangt der Schupo ihr seinen Mantel nicht um, da er
seine Uniform nicht ablegen darf. Auch als Elisabeth schon fast gestorben ins Polizeirevier
gebracht wird, legitimiert der Schupo sein Verschwinden erneut anhand von pflichtbewussten
Phrasen. Er will zur Parade losgehen, die noch lange nicht begonnen hat. Auch der
Oberpriparator als Représentant des ,Anatomischen Instituts® stellt seine Stellung als
Vertreter der staatlichen Ordnung gleich zu anfangs klar: ,,Die [Leut] bilden sich gar ein, daf3
der Staat fiir ihren Corpus noch etwas daraufzahlen wird — — gar so interessant kommen sie
sich vor! Immer soll nur der Staat helfen, der Staat!* (GLH, 1/5, S. 14) Die Praparatoren,
Mitarbeiter des ,Anatomischen Instituts‘, sind durch das Tragen weiller Méntel
gekennzeichnet und gehoren zum Kreis der Morder Elisabeths, da sie ihr den Zutritt zum
Institut und die Mdglichkeit ihren Korper zu Geld zu machen, verwehren. Als der Préparator
sich nach Elisabeths Betrug und Liige iiber das von ihm geliechene Geld in seinem Ego verletzt
fiihlt, verrét er sie an die Polizei, was eine vierzehntitige Haftstrafe und dadurch weitere
verminderte Chancen auf ihr Uberleben zur Folge hat. Seine Schuld an Elisabeths Tod
verlautbart der Préparator dem Schupo, als Elisabeth nach ihrem Suizidversuch ins
Polizeirevier gebracht wird:

»Praparator: [...] Jenes Fréaulein dort ist ermordet worden.*
(GLH, V/9, S. 56)
sl

Praparator: Ich kenne den Morder.

[..]

Préparator: So verhaftens mich doch [...]!

(GLH, V/9, S. 57)

Die weifle Bekleidung kennzeichnet die ménnlichen Vertreter der Justiz und des Staates als
Elisabeths Morder. Als wiederkehrendes Motiv ist sie im Nebentext der Stiicke, stets in Bezug
auf Mord und Gewalt gegeniiber eines Frauleins, platziert. Dadurch ergibt sich die
Moglichkeit diese im Sinne Gampers als ,Todesbild®, verankert in jenem doppeldeutigen

Zeichensystem, zu verstehen.

5. Die dramaturgischen Elemente und ihre Funktion im ,Aspekt
des Toten*

Im vorigen Kapitel wurden die ,Todesbilder nach Herbert Gamper und deren Fortfiihrung

bzw. Erweiterung im Rahmen jenes doppeldeutigen Zeichensystems, installiert im Nebentext
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der Stiicke, erldutert. Auch die Momente der ,Stille, der Einsatz von Musik und die Wahl des
Handlungsortes sind durchzogen von Zeichen des Todes. Diese dramaturgischen Elemente
sollen nun, Kapitel fiir Kapitel, auf die Bedeutung des Todes hin analysiert und erlautert
werden. Auch die Figurenrede, welche neben den Szenenanweisungen, als eigensténdige

Instanz gilt, wird in diesem Zusammenhang untersucht.

5.1. Die ,Stille*

Die Momente der ,Stille‘ sind bei Horvath ein fixer Bestandteil der Szenenanweisungen.
Dieses Kapitel erldutert nicht nur die dramaturgische Funktion der ,Stille* bei Horvath,
sondern fasst diesen Begriff weiter. Das Stopfen der Fraulein-Miinder als
Machtpositionierung der Ménner-Figuren, das Verstummen und die ,Totenstille* werden
unter diesem Punkt ebenfalls erfasst und als Teil des Zeichensystems, welchem die Bedeutung
des Todes inhirent ist, dargelegt.

Die ,Stille* ist bei Horvath tiber den gesamten Text verteilt und ist nicht an eine bestimmte
dramatis personae gebunden. Die ,,Komposition der Stille* akzentuiert den Text als Rhythmus
und kann als ,,eigenstindiger Teil des Dialogs* verstanden werden. '’

Claudia Benthien erldutert den Unterschied zwischen ,Schweigen® und ,Stille‘, welcher darin
liegt, dass ,Schweigen® an Sprache gebunden ist und als das Kontrapart von Sprache fungiert.
Das Komplement von ,Stille ist Lérm oder Gerdusch.'*®

,,In der Dramatik des 20. Jahrhunderts wird Schweigen schlie8lich nicht mehr nur als nonverbales
Ausdrucksmittel der Protagonisten verwendet, sondern es steht auch zwischen den einzelnen
Redebeitrigen und ist keiner Biihnenfigur mehr zugeordnet.“'®

Ein weiterer Hinweis dafiir ist auch die typographische Abhebung der ,Stille‘. Sie steht
meistens in einer eigenen Zeile. Sie kann als eigene Instanz oder als zusétzliche Figur
angesehen werden. '

,,Bitte achten Sie genau auf die Pausen im Dialog, die ich mit ,Stille* bezeichne - - hier

kampft das BewuBtsein oder UnterbewuBtsein miteinander, und das muB sichtbar werden.«'”!

'87 Benthien, Claudia, ,,Die stumme Prisenz. Zur ,Figur® des Schweigens bei Odén von Horvéath®, de figura.
Rhetorik — Bewegung — Gestalt, Hg. Gabriele Brandstetter/Sybille Peters, Miinchen: Fink 2002, S. 208

188 Vgl. Benthien, ,,Die stumme Présenz*, S. 196

'8 Ebd., 203

0 Vgl. Ebd., S. 204

! Horvéth, »Gebrauchsanweisung*, S. 220



52

Bei Horvath sind die Stellen, die er mit ,Stille* bezeichnet keine bloen Pausen des Sprechens
sondern akzentuieren den Text und geben den Anhaltspunkt, dass in diesem Moment hinter
der Fassade des Dialogs etwas geschieht und, dass sich in der Psyche der Figur etwas bewegt.

,,Das Spiel von Zeigen und Verbergen ist auf allen Ebenen der theatralischen Sprache aufzuspiiren:
in der Struktur des Schauplatzes, den Zeichen der Proxemie und der Gestik, des visuellen und
akustischen Dekors. Als privilegierter ,Spielraum’ fungiert die verbale Sprache. In den
Bruchstellen der Wechselrede nistet das Nicht-Sagbare. Die beriihmten ,Stillen‘, mit denen
Horvath seine Dialoge durchldchert, markieren die Artikulationsstellen des Konfliktes zwischen
manifester Rede und uneingestandenem Begehren [...].«'"

Das, was nicht anwesend ist, und das, was nicht gesagt wird, ist das wahre Begehren der
Figuren. Die ,Stille* artikuliert die Grenze der beiden Instanzen ,Sagbares‘ und ,Nicht-
Sagbares‘, wobei letzteres Gewalt, Morde und sadistisches Verhalten gegeniiber Fréaulein-
Figuren meint. Das folgende Beispiel dient zur Erlduterung des Kampfes zwischen
Bewusstsein und Unterbewusstsein und das damit einhergehende Nicht-Sagbare, welches in
diesem Fall Oskars Sadismus und den Wunsch Mariannes Kind tot zu sehen, in sich birgt:

,,Oskar: [...] Wenn du ndmlich nur noch einen Funken Gefiihl in dir hast, so muf3t du es
jetzt spiiren, daB ich dich trotz allem heut noch an den Altar fiihren tit, wenn du
ndmlich noch frei wérst — ich meine jetzt das Kind —

Stille.

Marianne: Was denkst du da?
Oskar ldchelt: Es tut mir leid.
Marianne: Was?

Oskar: Das Kind —
Stille.

(WW, I11/3, S. 200)

193

,,Es ist etwas nicht anwesend, wenn es still ist“ ", schreibt Monika Meister in ihrem Beitrag

,Horvaths Zasuren: Die Dramaturgie der ,Stille*“. Die ,Stille* ist bei Horvath ,,Motor* und

194

»Weiterentwicklung® ™. Im Text gibt es laut Meister

,unterschiedliche Stillen [...] - Pausen, Schweigen, Reden iiber die Stille hinweg; die ,Stille* als
dezidierte Szenenangabe; die Stille, die die Figuren umgibt. Stille auch als ein Verstummen, das
nicht immer die Unmdglichkeit von Artikulation bedeutet, sondern das Verstummen selbst ist
vielfiltig und ist Mitteilung.* '*

Die Pausen sind ,,tendenziell enger an den vorhergehenden und den nachfolgenden Sprechakt

gebunden. Sie signalisieren ein bewuBtes, synchrones Innehalten der Figuren.«'*

2 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 9

193 Meister, Monika, ,,Horvaths Zasuren: Die Dramaturgie der ,Stille*”, Vampir und Engel. Zur Genese und
Funktion der Fréulein-Figur im Werk Odon von Horvaths, Hg. Klaus Kastberger/Nicole Streitler, Wien:
Praesens-Verlag 2006, S. 30

194 Ebd.

%5 Ebd.

196 Benthien, ,,Die stumme Prisenz®, S. 208
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Die ,Pause’ ist bei Horvath somit an eine oder mehrere Figuren gebunden und signalisiert
Situationen, in jenen eine Figur zu antworten zogert oder nachdenkt. Als Beispiel ist die
Szene in Geschichten aus dem Wiener Wald zu nennen, in welcher Marianne zur Diebin wird:

., Aus der Bar ertont nun wieder Tanzmusik.

Der Mister ist nun fertig mit seiner Ansichtskartenschreiberei und entdeckt Marianne, die noch

immer in den Himmel schaut: Ah, eine Primadonna — Er betrachtet sie ldchelnd. Sagen Sie — haben
Sie nicht zufdllig einige Briefmarken bei sich?

Marianne: Nein.

Der Mister langsam: Namlich, ich brauche zehn Zwanziggroschenmarken und zahle dafiir fiinfzig

Schilling.
Pause.
Der Mister: Sechzig Schilling.
Pause.

Der Mister nimmt seine Brieftasche heraus: Da sind die Schillinge und da die Dollars —
Marianne: Zeigen sie.

Der Mister reicht ihr die Brieftasche.

Pause.

Marianne: Sechzig?

Der Mister: Fiinfundsechzig.

Marianne: Das ist viel Geld.

Der Mister: Das will verdient sein.

Stille.

Mit der Tanzmusik ist es nun wieder vorbei.

(WW, III/1, S. 186f)

Ich stimmte Benthien zu, wenn sie in dieser Stelle in Bezug auf die ,Stille* anmerkt, dass
,,sich im Zentrum der Rede ein unartikuliertes Tabu‘ befindet, wie ,,Tod und Sterblichkeit,
bzw. Eros und Geilheit“."”” Marianne bestiehlt ihn um hundert Schilling, der Mister ertappt
sie dabei. Die Pausen zeigen hier Mariannes und des Misters jeweiliges sprachliches
Innehalten und Zoégern. Die ,Stille® wirkt bedrohlich bzw. unheimlich, da es den Punkt
darstellt, an dem Marianne sich Geld durch den Verkauf ihres Korpers verdienen konnte, sich

aber stattdessen fiir Diebstahl entscheidet.'*®

Die Pausen trennen die Sprechakte in mehrere
Teile. Die Stille ist als eigenstdndige Instanz in der Funktion einer Bedeutungskonstruktion zu
verstehen, welche die intendierte Unheimlichkeit vermittelt.

Die Dramaturgie der ,Stille® steht folglich auch in Zusammenhang mit dem ,Aspekt des
Toten® in Horvaths Stiicken. ,,Durch die Rede hindurch klingt so eine gespenstische,
unheimliche Stille — ein Grundton in Horvéaths Dramaturgie.« ' Diese Unheimlichkeit

erwihnte Horvath ebenfalls in seiner Gebrauchsanweisung: ,,Alle meine Stiicke sind

Tragddien - - sie werden nur komisch, weil sie unheimlich sind. Das Unheimliche muf3 da

Y7 Ebd., S. 206
1% Benthien, ,,Die stumme Prasenz, S. 209
19 Meister, ,,Horvaths Zasuren: Dramaturgie der ,Stille, S. 31
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sein «200

,Die Stille gibt dem Ungewollten, Sich-Ereignenden und AuBlersprachlichen Raum
und wirkt daher tendenziell destruktiv und bedrohlich.**"'
Der Text Marianne oder: Das Verwesen, welcher im Mirz bzw. April 1930 entstanden ist,

weist keine ,Stillen‘ auf. Jedoch ist in jenem kurzen Prosa-Text ,,alle Stille buchstiblich

202

materialisiert im Verwesungsvorgang“~ . Die ,Stille‘ verweist durch ihre Prisenz auf etwas

Abwesendes. In Marianne oder: Das Verwesen wird dieses Abwesende durch das Sterben des
Friuleins markiert.”"

Monika Meisters Vorschlag die ,Stille® in einer Art Materialitidt bzw. deren Gegenteil zu
begreifen und im Sinne eines Verstummens der Fraulein-Figuren weiter zu fassen fiihrt zu
einer erweiterten Bedeutungskonstruktion des ,Aspekts des Toten*:

,Die Stille in den Redepassagen der Friuleinfiguren weist auf ein spezifisches Schweigen, auf
ein Verstummen angesichts radikaler Negation des Anwesend-Seins hin.“*** Das allméhliche
Verstummen und mentale Absterben der Friuleinfiguren wird somit durch die ,Stille*
verstirkt akzentuiert. Das folgende Beispiel aus Geschichten aus dem Wiener Wald soll dies
verdeutlichen.

Im Gesprich zwischen Marianne und dem Beichtvater im Stephansdom wird das Verstummen

des Fréuleins durch die hiufig eingesetzten ,Stille‘-Passagen besonders verstirkt:

,Beichtvater: So geh! Und komme erst mit dir ins reine, ehe du vor unseren Herrgott trittst. — Er
schldgt das Zeichen des Kreuzes.

Marianne: Dann verzeihen Sie. — Sie erhebt sich aus dem Beichtstuhl, der sich nun auch in der

Finsternis auflost — und nun hort man das Gemurmel der Litanei; allmdhlich kann man die Stimme

des Vorbeters von den Stimmen der Gemeinde unterscheiden; Marianne lauscht — die Litanei endet

mit einem Vaterunser, Marianne bewegt die Lippen.

Stille.

Marianne: Amen.

Stille.

Marianne: Wenn es einen lieben Gott gibt — was hast du mit mir vor, lieber Gott? — Lieber Gott,
ich bin im achten Bezirk geboren und hab die Biirgerschul besucht, ich bin kein
schlechter Mensch — horst du mich? — Was hast du mit mir vor, lieber Gott? —

Stille.

(WW, 11/7, S. 169)

Marianne entschuldigt sich erst, sagt danach ,Amen* und traut sich ein letztes Mal eine Frage
an Gott zu richten. Die ,Stille‘ setzt Akzente im Sprechrhythmus des Friuleins, markiert aber

auch ihr Verstummen. Die einfithrende Anweisung der Szene im Stephansdom birgt eine

unheimliche Stille: ,,Die Glocken verstummen und es ist sehr still auf der Welt.” (WW, 11/7,

20 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 220
21 Benthien, ,,Die stumme Prisenz, S. 207
202 Meister, ,,Horvaths Zésuren: Dramaturgie der ,Stille*, S. 32
203
Ebd.
204 Epd.
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S. 167)

Die Fréuleins haben nicht viel zu sagen. Marianne wird am Schluss, ganz schwach und
abgestorben, von Oskar durch einen Kuss der Mund verschlossen. Das Verstummen findet
hier im VerschlieBen des Mundes seine szenische Darstellung.*”> Oskar dementiert in dem
finalen Kuss seine Machtposition. Im Offerieren der Bonbons an Marianne konnte dies
ebenfalls angedeutet sein.

,,Oskar holt aus seiner Tasche eine Bonbonniere hervor:
Darf ich dir diese Bonbons, ich hab sie jetzt ganz vergessen, die im Goldpapier sind
mit Likor —
Marianne steckt sich mechanisch ein grofies Bonbon in den Mund.*

(WW, S. 117£,1/2)

Zum einen wird die mit brutalen Worten gefiillte Sprachkultur Oskars durch das Anbieten der
StiBigkeiten aufgelost in eine Hoflichkeit um seinen Sadismus im richtigen Moment zu
kaschieren. Zum anderen weist das Attribut ,grof3‘ auf die betrachtliche Grof3e des Bonbons
hin, das ihr die Moglichkeit zu sprechen verwehrt. Benthien erldutert, dass ,,es beim Sprechen

ganz grundsatzlich um ein Monopol und mithin um Macht geht, wonach eine Person

{iberhaupt nur reden kann, sofern alle anderen schweigen [...].*%

Ein weiteres Beispiel fiir das Stopfen des Mundes einer weiblichen Figur ist die
Auseinandersetzung zwischen dem Fleischergehilfen Havlitschek und dem Médchen Ida.

»lda ein elfjdhriges, herziges, mageres, kurzsichtiges Mdderl, verldfst mit ihrer Markttasche die
Fleischhauerei und will nach rechts hab, hdilt aber vor der Puppenklinik und betrachtet die
Auslage.

Havlitschek der Gehilfe Oskars, ein Riese mit blutigen Hinden und ebensolcher Schiirze, erscheint

in der Tiir der Fleischhauerei; er frifit eine kleine Wurst und ist wiitend.
Dummes Luder, dummes —

Oskar: Wer?

Havlitschek deutet mit seinem langen Messer auf Ida: Das dort! Sagt das dumme Luder nicht, da3
meine Blutwurst nachgelassen hat — meiner Seel, am liebsten tdt ich so was abstechen,
und wenn es dann auch mit dem Messer in der Gurgel herumrennen miifit, wie die
gestrige Sau, dann tét mich das nur freuen!

Oskar ldchelt: Wirklich?

Ida fiihit Oskars Blick, es wird ihr unheimlich; plétzlich rennt sie nach rechts ab.

Havlitschek lacht.“

(WW, 1/2, S. 110)

Die Worte Havlitscheks verbildlichen auf brutale Weise das Verbot an Ida sich sprachlich zu
duBern und geht mit hoher Wahrscheinlich mit Idas Tod einher. Das Nicht-Sprechen oder
Nicht-Sprechen-Konnen steht bei Horvéath in Zusammenhang mit Oralitit. ,,Die Protagonisten

verstopfen sich den Mund und hindern sich selbst oder auch andere am Sprechen [...].“*"" In

205 Vgl. Meister, ,,Horvaths Zasuren: Dramaturgie der ,Stille**, S. 33
29 Benthien, ,,Die stumme Prasenz*, S. 217
207 Benthien, ,,Die stumme Prasenz®, S. 215
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den Geschichten aus dem Wiener Wald frisst Havlitschek stindig Wurst, oder ,,spuckt
Wursthaut aus® (WW, 1/2, S. 112), in Kasimir und Karoline wird ein Eis nach dem anderen
gegessen und der Kommerzienrat Rauch stopft dem Schiirzinger mit dicken Zigarren den
Mund oder zwingt ihn Likor zu trinken, da er selbst an Karoline interessiert ist und seinem
Angestellten bzw. Konkurrenten seine Machtposition demonstrieren will.2®® _Essen und
Trinken verdecken unerwiinschte Emotionen oder fiillen bedrohliche Leerstellen: Anstelle
dessen, was nicht ,geduBert* werden soll oder kann, wird etwas ,inkorporiert‘.209

Auch in Eine Unbekannte aus der Seine wird die Unbekannte am Sprechen gehindert:

,uUnbekannte: Soll ich ihr nachlaufen und sagen: Gnidige Frau, ich habe zuvor gelogen, wir, er und
ich, wir waren ja hier tiberhaupt noch nie miteinander, das hab ich mir ja nur so
ausgekliigelt, damit es nicht auf kommt, da3 —

Albert hdlt ihr den Mund zu; ziindet sich dann die zweite Zigarette an.*

(US, III/11, S. 145)

Die Unbekannte demonstriert ihre Macht durch Wissen. Sie ist die einzige, die von Alberts
kriminellem Vergehen Bescheid weil3. Albert hilt ihr den Mund zu, um ihr die Macht iiber
das Wissen von dem Mord zu entziehen. Gleichzeitig markiert das Anstecken der Zigarette
jene bedrohliche Leerstelle, von jener Benthien spricht. Die unerwiinschte Emotion der
Unbekannten wird hinter die Fassade geschoben und die Biihne der gesellschaftlichen
Représentation bleibt rein. Das Verstopfen des Mundes kann gemeinsam mit dem
Verstummen des Friuleins ebenfalls als Weiterfithrung der dramaturgischen Ebene der
,Stille in der Funktion, eine tédliche Bedeutung zu vermitteln, betrachtet werden.
Ankniipfend an die vorhin angefiihrte Stelle in Die Unbekannte aus der Seine soll nun das
Phianomen des ,Totschweigens® anderer Personen erldutert werden.

Ein reprisentatives Beispiel dafiir findet sich in Geschichten aus dem Wiener Wald. Der
Zauberkonig leugnet Marianne als seine Tochter. Sie ,,wird wortwdrtlich ,totgeschwiegen®,
was als degradierender Akt gegeniiber dem ,entmiindigen‘ noch eine Steigerung darstellt. "
Er negiert radikal das Anwesend-Sein bzw. die Existenz seiner Tochter.

Kurz bevor Marianne nackt als Tanzerin die Biihne betritt, herrscht , Totenstille*:

»Der Conferencier wieder vor dem Vorhang: Und nun, meine Sehrverehrten, das dritte Bild: ,Die
Jagd nach dem Gliick.*

Totenstille.

Der Conferencier: Darf ich bitten, Herr Kapellmeister —

Die , Trdumerei ‘ von Schumann erklingt und der Vorhang teilt sich zum dritten Male — eine Gruppe
nackter Mddchen, die sich gegenseitig niedertreten, versucht einer goldenen Kugel nachzurennen,
auf welcher das Gliick auf einem Bein steht — das Gliick ist ebenfalls unbekleidet und heifst
Marianne.

2% ygl. Ebd., S. 215
209 Epd.
210 Epd., S. 219
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Valerie schreit gellend auf im finsteren Zuschauerraum: Marianne! Jesus Maria Josef! Marianne!!
Marianne erschrickt auf ihrer Kugel, zittert, kann das Gleichgewicht nicht mehr halten, muf3 herab
und starrt, geblendet vom Scheinwerfer, in den dunklen Zuschauerraum.*

(WW, 11I/1, S. 181f)

Bezeichnend ist hier das Attribut ,tot*, das der ,Stille® beigefiigt ist, welche sowohl einen
Hohepunkt der Handlung, als auch einen Wandel in der Psyche der Figuren markiert.
Die ,Totenstille* verweist hier auf den seelischen Tod Mariannes, der danach durch den
beinahen Fall von der goldenen Kugel verbildlicht wird. Marianne wird sinnbildlich der
Boden unter den Fiilen weggezogen, ,,sie muf3 herab* (WW, III/1, S. 181).
Valerie ist ,,auller sich®, der Conferencier ,,stiirzt auf die Biihne*:
,Der Vorhang fillt vor der starr in den Zuschauerraum glotzenden Marianne, die iibrigen
Mcdidchen sind bereits unruhig ab — und nun wird es Licht im Zuschauerraum und wieder fiir einen
Augenblick totenstill. Alles starrt auf Valerie, die mit dem Gesicht auf dem Tisch liegt, hysterisch
und besoffen, weint und schluchzt.*
(WW, 11I/1, S. 182)
Die ,Totenstille® ist hier als wiederkehrendes Motiv angelegt und ist als Teil der ,,zyklische[n]
Wiederholung von Vorgingen und Zeichen® mit der ,,Dialektik des Todes“ versehen.?'' Die
,Totenstille® verstiarkt Valeries Geschrei und markiert Mariannes mentales Absterben.
Zusammenfassend ldsst sich bei dieser spezifischen dramaturgischen Ebene eine
Bedeutungskonstruktion des ,Aspekts des Toten‘ in den Momenten der ,Stille‘ als Schwelle
von Sagbarem und Nicht-Sagbarem im Sinne der Fassaden-Dramaturgie, aber auch als

,Totenstille‘, die das Absterben der Fraulein ausweist und als Verstummen der Frauleins bzw.

als Verstopfen der Frauleinmiinder darlegen.

5.2. Musik und Schauplatz

Der Einsatz von Musik und die Wahl des Schauplatzes ist ein wichtiges dramaturgisches
Element Horvaths. Die Musikeinsédtze werden in den Szenenanweisungen bewusst gesetzt und
verleihen dem Text, dhnlich wie die ,Stille‘, eine Art Rhythmus. Zum einen fungieren
bestimmte Musikstiicke als Leitmotiv und zum anderen ist ihnen eine bedeutungsstiftende
Funktion immanent. Dass der Einsatz von Musik in Horvaths Stiicken als Teil des
Zeichensystems, das durchgehend die ,,Allgegenwart des Todes im Leben* beinhaltet, zu
betrachten ist, hat Herbert Gamper in seinem Beitrag ,,Die Zeichen des Todes und des

212

Lebens* in Theater heute, erschienen im Jahr 1974, erldutert.” © Die dramaturgischen

2 Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 4
212 Ebd.
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Elemente ,Musik‘ und ,Schauplatz® werden hier in Kapiteln zusammen behandelt, da diese
hdufig thematisch miteinander verbunden sind und ihnen eine dhnliche Funktion
zugeschrieben werden kann. Diese Beobachtungen sollen nun fiir die beiden vorliegenden

Stiicke einzeln aufgegriffen und detailliert dargelegt werden.

5.2.2. Musik und Schauplatz in Geschichten aus dem Wiener Wald als Zeichen des
Todes

In Geschichten aus dem Wiener Wald markieren die Musiktitel in Kombination mit der Wahl
des Schauplatzes morderische Szenen. Es findet ein ,,Zusammenspiel bzw. Widerspiel von

Sau-Abstechen und Walzer**"

statt.

Das Stiick beginnt ,,Drau3en in der Wachau®, ,,in der Nihe flie3t die schone blaue Donau*
und ,,In der Luft ist ein Klingen und Singen — als verklidnge irgendwo immer wieder der
Walzer Geschichten aus dem Wiener Wald von Johann Strau3“ (WW, I/1, S. 103). Das Ende
des Stiickes verweist durch die Angabe zur Musik im Nebentext auf den Anfang, durch eine
fast wortgleiche Anmerkung in der Szenenanweisung: ,,in der Luft ist ein Klingen und
Singen, als spielte ein himmlisches Streichorchester die ,Geschichten aus dem Wiener Wald*
von Johann Strau3* (WW, I11/4, S. 207). Bezeichnend ist hier die Funktion der Musik als
Markierung eines Kreises, der sich am Ende schlie3t, denn Mariannes Ausbruchsversuch
scheitert und sie muss zuriick zu ihrem Brautigam Oskar, vor dem sie geflohen war.
Akustisch wird hier ein ,,Zeichen des Irrealen und Unbestimmten (,als verklédnge®,

«214 y ermittelt.

,Jrgendwo*, ,immer wieder*)
Der Walzer wird ein Mal dezidiert als Todes-Walzer erldutert, namlich von Valerie, die in der
Anfangsszene iiber das heruntergekommene Grab ihres verstorbene Ehemannes jammert und
dazu den Trauermarsch von Chopin summt: ,,Wenn einer knapp vor dem Tode ist, dann fangt
die arme Seel bereits an, den Korper zu verlassen — aber nur die halbe Seel — und die fliegt
dann schon hoch hinauf und immer hoher und dort droben gibts eine sonderbare Melodie, das
ist die Musik der Sphéren* (GLH, I11/3, S. 192). Die ,Musik der Sphéren‘ verweist auf das
,Klingen und Singen‘ des Titel-Walzers und auf seine Funktion als ein Musikstiick, das die
Immanenz des Todes markiert. Die ,Stille Stralle im achten Bezirk® wird mit dem Walzer

Geschichten aus dem Wiener Wald gemeinsam mit Versatzstiicken des Todes (,,halben

Rindern, Kélbern, Wiirsten, Schinken und Schweinskdpfen in der Auslage und

" Ebd., S.3
" Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 48
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,» Totenkdpfen, Puppen, Spielwaren, Raketen, Zinnsoldaten und einem Skelett im Fenster*
(WW, 172, S. 110)) eingefiihrt. Oskar steht mit weiller Schiirze bekleidet in der Tiir seiner
Fleischhauerei und sdubert sich mit einem Taschenmesser die Fingernigel. Kurz darauf
erschreckt er das kleine Madchen Ida fast zu Tode mit nur einem Blick, obwohl es sein
Gehilfe Havlitschek ist, der sie am liebsten abstechen will. Oskar lachelt auf Havlitscheks
Worte hin und Ida ,,fiihlt Oskars Blick, es wird ihr unheimlich [...]* (WW, I/2, S. 111).
Dem Walzer An der schonen blauen Donau ist eine dhnliche Fatalitit zuzuordnen. Die
Verbindung dieses Walzers mit dem Schauplatz der ,Donau° ist auffillig. Dieser Ort wird
stets mit dem Titel des beriihmten Strau3-Walzers (An der schénen blauen Donau) genannt.
Ein Beispiel ist die Figurenrede des Zauberkonigs, der zum Badevergniigen auffordert: ,,Die
Damen rechts, die Herren links! Also auf Wiedersehen in unserer schonen blauen Donau!*
(WW, 173, S. 129) und sogleich erklingt der Walzer An der schonen blauen Donau. Ein
weiteres Beispiel findet sich im Maxim anschlieend an die Ankiindigung der
,hochkiinstlerischen Aktplastiken“(WW, III/1, S. 180), welche vor Mariannes Auftritt das
Publikum erheitern. Peter Wapnewski erkennt die Verbindung zwischen der Szene am
Donaustrand und jener im Maxim:

,Der zweite Bliihnenauftritt deutet nun musikalisch wie optisch die Katastrophe an — durch einen
Riickverweis: Die Kapelle spielt den Walzer An der schonen blauen Donau. Dort war er zuletzt
erklungen — und dann schwamm Marianne im Wasser, Donaunixe, um zu Alfred zu klimmen, ans
Land [...].<*"

Die optische Komponente des Riickverweises auf die Szene der Vereinigung Mariannes und
Alfreds sind die drei Madchen ,,deren Beine in Schwanzflossen stecken® (WW, I11/1, S. 181),
die als ,,Donaunixen* (WW, III/1, S. 180) eingefiihrt werden. Die Verbindung von idyllischer
Landschaft mit dazu passenden Walzerklangen und ihre Wiederholung kurz vor oder wihrend
tragischer, den mentalen Tod bedeutenden Geschehnissen, verstarkt den Bruch der
Erwartungshaltung eines kleinbiirgerlichen Publikums.

Haag nennt den Strau3-Walzer Geschichten aus dem Wiener Wald in der Rolle einer ,,Fassade
der Unschuld, nach der Devise ,auf der Alm gibt’s keine Siind‘; zum andern enthiillt dieser
imagindre Komplex eine weitere Funktion, [...] nimlich als Ndahrboden und Matrix von
Traum und Illusion®. *'® Dieselbe Bedeutung lisst sich fiir den Annex der ,schénen blauen

Donau‘ in Bezug zu Marianne libernehmen, welcher als Ort der Imagination ihre Wiinsche

und Sehnsiichte verdeutlicht. Mit den Worten ,,Die Donau ist weich wie Samt® oder ,,heut

215 Wapnewski, Peter, ,,0don von Horvéth und seine ,Geschichten aus dem Wiener Wald*“, Materialien zu Odon
von Horvaths ,Geschichten aus dem Wiener Wald*, Hg. Traugott Krischke, Frankfurt am Main: Suhrkamp
Verlag 1972, S. 29

18 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 48
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mochte ich weit fort” (WW, I/4, S. 135) gibt sie ihre Sehnsiichte in Verbindung mit der
verfélschten Idylle Preis. ,,Mariannes Rede von der Liebe ist gekennzeichnet von dem Bild
des Hohenflugs [...], wobei sich in jedem Aufschwung der Sturz mit einschreibt*.?"’

,Marianne: Oh Mann [...], schau die Sterne — die werden noch droben hidngen, wenn wir drunten

liegen —
Alfred: Ich 1al mich verbrennen.
Marianne: Ich auch — du, oh du — du —

Stille.
Marianne: Du — wie der Blitz hast du in mich eingeschlagen und hat mich gespalten — jetzt weil3
ich es aber ganz genau.

Alfred: Was?

Marianne: DaB ich ihn nicht heiraten werde —

(WW, 1/4, S.136)
Marianne spricht von Liebe, Alfred spricht von Eindscherung. Die Verbindung von Liebe und
Tod ist hier gegeben und Mariannes beschriebener Hohenflug wird gefolgt von einem
Sturz.*'®
Im Sinne der Fassaden-Dramaturgie Haags ist zu beobachten, dass die ,schone blaue Donau*
»auf die Kulissen der gesellschaftlichen Repriasentationen, hinter die das Unzeigbare
verschoben wird* , verweist, und so als ,,geeigneter Schauplatz des monstrésen happy-ends*

fungiert.”"’

Der Schauplatz ,Drauflen in der Wachau® ist als verfdlschte Idylle angelegt: ,,Vor
einem Hauschen am Fuf3e einer Burgruine* begleitet von dem ,,Klingen und Singen — als
verklédnge irgendwo immer wieder der Walzer ,Geschichten aus dem Wiener Wald*“ (WW,
I/1, S. 103) wird der Mord an Mariannes Kind durchgefiihrt und Mariannes mentales
Absterben erreicht hier am Ende des Stiickes seinen Hohepunkt. ,,Und in der Néhe flieB3t die
schone blaue Donau® (WW, I/1, S. 103). Dass unter den gemiitlichen Walzer-Kldngen in der
Wachau an der schonen blauen Donau ein Kind ermordet und Marianne zur Strecke gebracht
wird, fungiert im Sinne der Unheimlichkeit, die als ,,jene Art des Schreckhaften, welche auf

220
“““" verstanden werden muss.

das Altbekannte, Langstvertraute zuriickgeht
Als sich Marianne bei der Baronin vorstellt um sich als Ténzerin in Nachtklub ,Maxim‘ zu
bewerben, soll sie etwas vorsingen und entschlieBt sich fiir das ,,Lied von der Wachau“ (WW,
I1/4, S. 154). Dasselbe Lied wird noch einmal ,,beim Heurigen* gesungen, wird kurz von einer
, Totenstille® unterbrochen als wire die tddliche Energie des Musiktitels fiir die
Heurigengesellschaft spiirbar, ,,aber dann singt wieder alles mit verdreifachter Kraft.” (WW,
I11/1, S. 170) Der Einsatz dieses Musiktitels entpuppt sich als bitterboser Kitsch. Die

,Totenstille® in Verbindung mit dem Lied von der Wachau verweist auf die nahende

27 Ebd.,, S. 66

28 Ebd., S. 65

29 Ebd., S. 68f

220 Freud, Das Unheimliche, S. 46
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Katastrophe. Bald schon werden die Bewohner der ,Stillen Strafle‘ eine halbnackte Marianne
von einer goldenen Kugel stlirzen sehen.

Ingrid Haag erkennt in dem Motiv des Walzers, ,,die Idee der Wiederkehr des
Immergleichen®, jene Kreisstruktur der Stiicke, die bereits in einem eigenen Kapitel behandelt

2! Der Walzer wird kreisformig getanzt und beginnt, genau wie das Stiick selbst,

wurde.
wieder da, wo er angefangen hat.

Marianne und Alfred lernen sich in der ,Stillen Strae‘ unter den Klidngen des Walzers /n
lauschiger Nacht kennen.

,Jetzt spielt die Realschiilerin im zweiten Stiick den Walzer ,In lauschiger Nacht ‘ von Ziehrer.

Marianne erscheint nun in der Auslage und arrangiert — sie bemiiht sich besonders um das Skelett.

Alfred kommt von links, erblickt Marianne von hinten, hdlt und betrachtet sie.

Marianne dreht sich um — erblickt Alfred und ist fast fasziniert.*

(WW, 1/2, S. 118)
Als Alfred ndher kommt und an die Fensterschreibe trommelt, sicht Marianne ihn erschrocken
an, ,,1aft rasch den Sonnenvorhang hinter der Fensterscheibe herab — und der Walzer bricht
wieder ab, mitten im Takt.” (WW, I/2, S. 119) Dass sich Oskar und der Zauberkonig auf die
Totenmesse vorbereiten und Marianne gerade das Skelett in der Auslage arrangiert konnte als
makabres Zeichen gedeutet werden. Der Walzer bricht ab, als verlange er ,,seine
Wiederaufnahme und Fortsetzung, was Oskar bei der Verlobungsfeier bewerkstelligt, indem
er uns gleichzeitig den Text liefert.“*** Oskar singt bei der Verlobungsfeier im Wiener Wald
zur Laute: ,,Sei gepriesen, du lauschige Nacht. Hast zwei Herzen so gliicklich gemacht*
(WW, I/3, S.127) usw. Danach folgt eine Szenenanweisung: ,,Er spielt das Lied nochmal,
singt aber nicht mehr, sondern summt nur; auch alle anderen summen mit, auler Alfred und
Marianne.” (WW, 1/3, S. 127) Marianne und Alfred treten hier als AuBBenseiter aus der Masse
heraus, da sie die einzigen sind, die nicht zum Lied summen. Dadurch werden sie schon
musikalisch als zusammengehorig rezipiert. Oskars vermeintlich lieblicher Gesang meint
nicht sein eigenes Liebesgliick. Hinter jenen Strophen versteckt sich die Vorankiindigung
dessen, was ein paar Szenen spéter passieren soll: Die Vereinigung von Marianne und Alfred
und die Auflosung der Verlobung. Es dimmert bereits als Marianne aus der schonen blauen
Donau steigt und Alfred sinnbildlich in die Arme l4uft. In dieser Szene ist der
Friihlingsstimmen-Walzer von Johann Straull zu horen, welcher als musikalisches Motiv in
der sechsten Szene des zweiten Teils wieder aufgegriffen wird. Die Realschiilerin spielt am

spaten Nachmittag (also kurz vor der Ddmmerung) den Friihlingsstimmen-Walzer. Es ist alles

2 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 74
2 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 60
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wie frither, nur Marianne fehlt. Sogar dieselbe Kundin, welcher Marianne ein paar
Zinnsoldaten verkauft hatte, ist in diesem Moment erneut in der Puppenklinik und erinnert
sich: ,,Ich hatte hier schon mal Zinnsoldaten gekauft, voriges Jahr — aber damals ist das ein
sehr hofliches Fraulein gewesen (WW, 11/6, S. 160) und fragt den Zauberkonig ob dies seine
Tochter gewesen wire. Er dementiert jedoch iiberhaupt keine Tochter zu haben. Beim
Kennenlernen Alfreds und Mariannes im Wiener Wald wird durch den Einsatz des
Friihlingsstimmen-Walzers durch seine Funktion als wiederkehrendes Motiv auf zukiinftige
Geschehnisse verwiesen.**

Der Einsatz von Musik in Geschichten aus dem Wiener Wald hat genauso wie der Schauplatz
in der idyllischen Wachau eine tduschende Funktion. Die scheinbare Idylle muss hinterfragt
werden und ist Fassade. Der Einsatz von Musik und Schauplatz stehen hier in einer
Verbindung, da dieselben Motive aufgegriffen werden. Die Naturschauplitze ,Wachau* und
,Wiener Wald‘ haben eines gemeinsam: die ,schone blaue Donau‘. Drauflen in der Wachau,
an der frischen Luft, wird der Mord an dem kleinen Leopold vollzogen und ein Fraulein in die
Arme eines Fleischermeisters getrieben.

Das ,Glockenspiel*, welches beim Offnen der Ladentiir der Puppenklinik zu héren ist, ist in
derselben Funktion wie die Walzer zu begreifen. Dieses akustische Signal ertont anfangs als
Marianne, noch in ihrer Rolle als Dienstbote ihres Vaters, eine Kundin aus der Puppenklinik
hinaus begleitet. Dasselbe Glockenspiel ist erneut nach Mariannes Riickkehr zu Oskar und
threm Vater zu hdren, mit folgender Szenenanweisung: ,,Sie 6ffnet die Tiir und das
Glockenspiel erklingt, als wire nichts geschehen.” (WW, 111/4, S. 202) Diese Didaskalie
zeigt, dass Horvath den Einsatz der Musiktitel nicht unwillkiirlich sondern willkiirlich
gestaltet und aktiv gesetzt hat. ,,Die Dimension des Unheimlichen verstérkt sich, wie schon
gesagt, durch die Wiederkehr des Immergleichen [...]<.***

Die ,Stille StraBBe® steht durch ein Glockenlduten mit der Szene im Stephansdom in
Verbindung. Mit den Worten ,,Ich werd sie jetzt schon selber abstechen, die Sau — und mit
dem folgenden Nebentext ,,Jetzt lduten die Glocken* (WW, 11/6, S. 166) wird die
StraBenszene vor Oskars Fleischerei beendet. Die Rede vom Abstechen der Sau bezieht sich
auf Marianne. So erhilt auch das Ertonen der Glocken eine unheimliche Komponente. Ich
stimme Peter Baumann zu, wenn er schreibt:

»|--.] sind es schon die Totenglocken, welche Marianne hort, welche die Welt wirklich zum
Verstummen und Nachdenken iiber das Geschehene bringen sollten? Eines ist auf alle Falle klar:
Diese Glocken des sechsten Bildes lduten die Jagd, die Hatz auf Marianne ein, sie soll zur Strecke

223 Vgl. Wapnewski, ,,0don von Horvath und seine ,Geschichten aus dem Wiener Wald“*, S. 28f
* Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 55
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gebracht werden.“**

Der Beginn der Szene im Stephansdom lautet: ,,Vor dem Seitenaltar des heiligen Antonius.
Marianne beichtet. Die Glocken verstummen und es ist sehr still auf der Welt.* (WW, 11/7, S.
167) Die Szene in der ,Stillen Strale‘ wird durch das Ertonen und Verstummen der Glocken
mit jener im Stephansdom verbunden. Das Figurenpersonal dieser beiden Szenen ist am Ende
jenes, welches Marianne richten wird: Der Brautigam, der Vater, der Geliebte und der

Beichtvater.

5.2.1. Musik und Schauplatz in Glaube Liebe Hoffnung als Zeichen des Todes

In Glaube Liebe Hoffnung verweisen simtliche Musiktitel und Schauplitze auf die
Allgegenwart des Todes im Stiick. Die Musikstiicke sind durchgéngig einem militdrischen
Genre zuzuschreiben, da es sich stets um Marschmusik handelt. Elisabeths Tod bzw. Mord
hat seinen Ursprung in den Instanzen Justiz und Staat, welche durch die Schauplétze
,Anatomisches Institut‘, ,Polizeirevier’ und ,Wohlfahrtsamt‘, als auch von den Schupos
(Polizisten), den Praparatoren und sonstigen staatstreuen bzw. pflichtbewussten Figuren
reprasentiert werden. Diese Schauplétze sind ebenfalls mit dem Attribut ,militérisch®
versehen. Im ,Anatomischen Institut* ,,stehen die Kopfin Reih und Glied” (GLH, /2, S. 11)
und das Biiro der Firma, welche Elisabeth als Vertreterin fiir Damenwésche anstellt, wird mit
folgenden Worten eingefiihrt: ,,Im Hintergrunde stehen Wachspuppen mit Korsett, Hiifthalter,
Biistenhalter und dergleichen — — in Reih und Glied, &dhnlich wie die Kopf im Anatomischen
Institut.“ (GLH, II/1, S. 20) Die Figuren ,,reiBen unwillkiirlich die Hacken zusammen* (GLH,
V/13, S.59), sobald es darum geht einen Vertreter von Staat und Justiz zu ehren oder seine
eigene Autoritdt zu prasentieren. ,,[...] Elisabeth [ist] nicht eines natiirlichen Todes gestorben,
sondern als Opfer der Gewalt eines gesellschaftlichen Apparats.«**®

Am Anfang des ersten und des letzten Bildes des kleinen Totentanzes erklingt Chopins
Trauermarsch. Die Szenenanweisung der ersten Szene lautet:

,Schauplatz: Vor dem Anatomischen Institut mit Milchglasfenstern.

Elisabeth will es betreten und sieht sich noch einmal fragend um, aber es ist nirgends eine Seele zu
sehen.

In der Ferne intoniert ein Orchester den beliebten Trauermarsch von Chopin und nun geht ein
junger Schupo (Alfons Klostermeyer) langsam an Elisabeth vorbei und beachtet sie scheinbar
kaum.

2 Baumann, Peter, Odon von Horvdth: ,Jugend ohne Gott* — Autor mit Gott?. Analyse der Religionsthematik
anhand ausgewdhliter Werke, Bern: Peter Lang AG Europiischer Verlag der Wissenschaften 2003, S. 493
226 Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 73
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Es ist Friihling.

(GLH, I/1, S. 11)
Der Einsatz von Chopins Trauermarsch ist eine akustische Einleitung in das Theaterstiick und
vermittelt eine diistere, unheimliche , Trauer‘-Stimmung, die von der restlichen
Szenenanweisung gestiitzt wird. Die Milchglasfenster des ,Anatomischen Instituts verwehren
den Blick ins Innere des Gebéudes. Elisabeth sieht sich fragend um, aber die Gegend ist
menschenleer. Elisabeth trifft in der ersten Szene bereits auf den Schupo, der sich im Laufe
der Handlung als einer ihrer ,Morder* herausstellen wird. Das folgende Gespriach der beiden
ist ebenfalls von Todes-Szenarien und dazu passendem Vokabular geprigt:

»Elisabeth spricht den Schupo plétzlich an, wihrend der Trauermarsch in der Ferne verhallt:
Entschuldigens bitte — — aber ich suche nimlich die Anatomie.

Schupo: Das Anatomische Institut?

Elisabeth: Dort wo man halt die Leichen zersigt.

[...]

Schupo ldchelt: Gebens nur acht, Fraulein — — da drinnen stehen die Kopf in Reih und Glied.
Elisabeth: Ich habe keine Angst vor den Toten.*
(GLH, 1’2, S. 11)

Der Oberpréparator beschreibt in seinen Befehlen an den Préparator das Interieur des
,Anatomischen Instituts® als ein Aufbewahrungssystem von Organen und Kd&rperteilen:
,Drinnen liegen die Finger und die Gurgeln nur so herum, daf3 es eine wahre Freud ist! Tuns
die beiden Herzen und die halberte Milz gefilligst in die Schublad!* (GLH, 1/5, S. 14). Diese
,makabren Gegenstiinde [werden] als alltigliche Utensilien vorgestellt.**” Im Hintergrund ist
Chopins Trauermarsch zu horen und alles deutet darauf hin, dass auch dem Schupo nicht zu
trauen ist. Derselbe Musiktitel ertont ein weiteres Mal ein paar Szenen spéter, nachdem der
Oberpréparator in die Klinik gerufen wird, um die Todesursache einer Leiche zu kldren. Dass
sich der Oberpriparator an dieser Leiche infizieren und daran sterben wird, weil3 der Leser in
diesem Moment noch nicht. Dass nach seiner Verabschiedung Chopins Trauermarsch
eingesetzt wird, deutet darauf hin, dass es sich um einen endgiiltigen Abschied handelt:

»Oberpraparator: Habe die Ehre, Herr Baron! Rasch ab nach rechts.

Baron: Wiedersehen — — Langsam ab nach links, und wieder ertonen in weiter Ferne
einige Takte des Chopinschen Trauermarsches.

Langsam fingt es an zu ddmmern, denn es ist bereits spdt am Nachmittag.*

(GLH, 1/6, S. 15)

Die Verbindung vom Trauermarsch und dem todlichen Schicksal des Oberpréparators lasst

«228

diesen ,,zu einer merkwiirdigen, zunichst grotesken Parallelfigur Elisabeths““~" werden.

7 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 80
28 Schrdder, ,,0dén von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung*, S. 290
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,Beide, Oberpriparator und Elisabeth, sind also schon zu Beginn ,lebendige Tote‘, wie der
Oberpréparator Elisabeth nennt, und zwar in einer Passage, mit der er sich als der rigideste
Représentant jenes todlichen Staates vorstellt, gegen den Elisabeth ihren aussichtslosen Kampf
fihrt [...].<%

Die Worte des Oberpriparators lauteten:

»Oberpraparator:  Wir haben es zwar schon weillgottwicoft dementiert, daB3 wir keine solchen
lebendigen Toten kaufen, aber die Leut glauben halt den amtlichen
Verlautbarungen nichts! Die bilden sich gar ein, dal3 der Staat fiir ihren Corpus
noch etwas draufzahlen wird — — gar so interessant kommen sie sich vor! Immer
soll nur der Staat helfen, der Staat!*

(GLH, I/5, S. 14)

Der Trauermarsch markiert im ersten Bild auBerdem den ersten Hinweis auf das Ende des
Stiickes, ndmlich auf den Tod des Fréuleins. ,,Elisabeths Weg im Stiick erscheint wie ein
kleiner Umweg auf den Seziertisch, fiir den sie sich bereits angemeldet hatte.“**° Der
Trauermarsch erklingt wieder zu Beginn des letztens Bildes, welches durchgidngig von
Elisabeths Suizidversuch handelt. Schauplatz ist das Polizeirevier.

,, Polizeirevier. Nach Mitternacht.

Der Schupo (Alfons Klostermeyer) spielt mit einem Kameraden eine Partie Schach. Es regnet
draufien, und in weiter Ferne spielt ein Orchester den beliebten Trauermarsch von Chopin — bis
Szene 3.%

(GLH, V/1, S. 51)

Die Kreisstruktur ist hier durch wiederkehrende Elemente gegeben. Sowohl im ersten als auch
im letzten Bild ist der Schupo anwesend. Die musikalische Untermalung durch Chopins
Trauermarsch verbindet die Szenen miteinander und bildet einen kreisférmigen Verlauf von
Schauplatz (,Anatomisches Institut‘, Polizeirevier) und Inhalt in Bezug auf Elisabeths Weg in
den Tod: Elisabeths Anfangs- und Endstation ist das ,Anatomische Institut‘. In beiden Bildern
ist einer ihrer Morder, der Schupo, anwesend. Kurz vor Elisabeths Tod sind ihre Morder
vereint um sie versammelt: Alfons Klostermeyer (Schupo), der Priparator, der sie an die
Polizei verraten hatte, der Kamerad und der Dritte Schupo als Vertreter der Todesinstanz
,Justiz® bzw. ,Staat‘ und der Buchhalter als ihr Todesbote (s. Kapitel ,Der Buchhalter®).

Das vierte Bild zeigt Elisabeth und Alfons Klostermeyer in Elisabeths mobliertem Zimmer als
,»ein Bild des gliicklichen Friedens zweier liebender Herzen.* (GLH, 1V/1, S. 42)

»Elisabeth riecht an den weiffen Herbstastern: |...] Das hitt ich jetzt aber urspriinglich nicht
gedacht, dafl du mir weille Herbstastern kaufen wirst.

Schupo: Mir hat das sofort eine innere Stimme gesagt.

Elisabeth: Trotzdem.

22 Ebd.
20 Bpd.
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Schupo: Hast gedacht, so ein schneidiger Schupo, das ist ein leichtlebiger Falter? Der mochte
nur eine mit viel Geld? Weit gefehlt! Ich schitze eine Frau hoher ein, die von mir
abhingt, als wie umgekehrt. [...]

[S.(‘:il]upo nimmt die Kopfhdrer vom Nachtkastl und legt sie sich an: Stramm! Schneidig - - Er summt

den Radetzkymarsch mit, den die Militdrmusik im Radio gerade spielt.*

(GLH, IV/2, S. 42)
Elisabeths Verwunderung iiber die weillen Herbstastern konnte zum einen die Sorte der
Blumen, welche eine beliebte Friedhofsblume ist, betreffen oder zum anderen auch die Geste
als solche, die zu ihrer Vereinigung als Paar gefiihrt hat. Dass dem Schupo das eine ,innere
Stimme* gesagt hatte, erinnert an die Faszination die fiir ihn von Elisabeth ausgeht: Sie
erinnert ihn ,,an eine liebe Tote™ (GLH, I11/14, S. 35). Diese Assoziation wird von Horvath
jedoch in eine weitere Richtung gelenkt, als der Schupo seine Vorliebe fiir Frauen ohne
finanziellen Riickhalt preisgibt. Danach ertdnt der Radetzkymarsch im Radio, den der Schupo
mit summt und mit den Worten ,stramm‘ und ,schneidig‘ begleitet. Dass sein Charakter, sein
Verhalten und sein ganzes Leben von Pflichtbewusstsein und Staatstreue bestimmt wird und,
dass er zu jenen fiir Elisabeth gefahrlichen Vertretern der ,Todesinstanz* gehort, wird durch
den Einsatz der Musik und den Akt des Summens akustisch verstérkt.
Elisabeth wird nach ihrem Selbstmordversuch im Polizeirevier festgehalten und will sich vom
Kamerad, der sie festhilt, losreiflen. Sie beillt ihren Lebensretter und fletscht die Zédhne.
Danach folgt eine Szenenanweisung, welche nun einen Wechsel im akustischen ,Dekor*
bringt: ,,In der Ferne marschiert nun eine Formation mit Musik vorbei — und zwar auf den
Marsch ,Alte Kameraden‘. Dann verhallt die Musik und Elisabeth sitzt in sich
zusammengesunken auf einem Stuhl.“ (GLH, V/15, S. 62)
Gamper erlautert die Funktion der Musik als Zeichen des Todes und ihre Verbindung zur
Instanz, welche iiber Leben und Tod in Glaube Liebe Hoffnung entscheidet, wie folgt:

»DalB mit Tod die Gewalt des gesellschaftlichen Apparats gemeint ist, geht auch daraus hervor, dafl
der ,Totenmarsch, mit dem das Stiick beginnt, am Ende ersetzt ist durch den Parademarsch ,Alte
Kameraden‘. Da Horvaths ,klassische Stiicke sich zu Kreisen schlieBen (an das Klingen und
Singen zu Beginn und am Ende der Geschichten aus dem Wiener Wald sei erinnert), ist es
zwingend, eine identische Funktion der Musik am Anfang und am Ende anzunehmen: Der
Parademarsch spezifiziert den Trauermarsch. >

Die Funktion des Wechsels von dem Trauermarsch auf den Parademarsch Alte Kameraden
wird in diesem Zitat Gampers treffend formuliert. Inhaltlich thematisiert der Liedtext des

Parademarschs den Zusammenhalt von Soldaten mit feierlichem Kern.

Bl Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk®, S. 73f
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Am Ende des Stiicks, gleich nach Elisabeths Tod und dem Aufbrechen der Polizisten zur
Parade, intoniert erneut der Marsch Alte Kameraden:

., Und nun marschiert drauflen eine Formation mit Musik vorbei - - und zwar abermals auf den
Marsch ,Alte Kameraden ‘. Die drei Schupos setzen sich ihre Helme auf und verlassen das
Polizeirevier, denn sie miissen bekanntlich zur Parade. Nur Alfons Klostermeyer wirft noch einen
letzten Blick auf 'seine tote Braut Elisabeth.

Vorhang.*

(GLH, V/20, S. 64f)

Die Militarmusik, die im gesamten Stiick ihre Verwendung findet, verstiarkt die Allgegenwart
des Todes und der Ungerechtigkeit, die von Staat bzw. Justiz ausgeht. Die unmenschliche
Geisteshaltung ihrer Vertreter wird von Alfons Klostermeyer in Worte gefasst: ,,[...] zuerst
kommt die Pflicht und dann kommt noch Ewigkeiten nichts! Radikal nichts!* (GLH, IV/11, S.
49) Die Figur des Invaliden vor dem Wohlfahrtsamt beschreibt den Staat als , Todesinstanz*
und ,,zdhlt fiir sich: Wohlfahrtsamt. Arbeitsamt. Berufsgenossenschaft. Invalidenversicherung.

Spruchausschuf} - - Auf Wiedersehen im Massengrab!*“. (GLH, I11/6, S. 30)

5.3. Die Sprache der Figuren

Im folgenden Kapitel wird die Sprache der Horvathschen Figuren néher beschrieben, da der
,Aspekt des Toten‘ nicht nur im Nebentext, den szenischen Anweisungen Horvaths, sondern
auch in der Figurenrede des Dramenpersonals impliziert ist. Haufig ist die Thematik einer
hoheren Ordnung, z.B. Naturgesetze, Gott als allmédchtiger Himmelvater, die Stellung der
Planeten, usw. in Bezug auf das Sterben und Sterbenmiissen in der Figurenrede vorhanden.
Dieser Auseinandersetzung wird in eigenen Unterkapiteln nachgegangen.

Horvath betonte in der von ihm verfassten Gebrauchsanweisung, dass auf das ,,Wort im

Drama zu achten und der ,,dramatische Dialog*“***

von groBBer Bedeutung fiir seine Stiicke
sei, denn in ,,jeder Dialogszene wandelt sich eine Person“*>. Er schilderte, wie bereits
erwahnt, die breite Masse der Bevolkerung, die Horvaths Meinung nach ,,zu neunzig Prozent
aus vollendeten oder verhinderten Kleinbiirgern, auf alle Fille aus Kleinbiirgern“*** bestand.
Durch das Kleinbiirgertum hat sich ,,eine Zersetzung der eigentlichen Dialekte gebildet,
nimlich durch den Bildungsjargon“*>. Horvath fasste sein Bestreben zusammen:

,»Um einen heutigen Menschen realistisch schildern zu kdnnen , muf3 ich also den Bildungsjargon
sprechen lassen. Der Bildungsjargon (und seine Ursachen) fordert aber natiirlich zur Kritik heraus -

22 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung*, S. 215
23 Ebd., S. 216

4 Ebd., S. 219

3 Ebd.
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- und so entsteht der Dialog des neuen Volksstiickes, und damit der Mensch, und damit erst die
dramatische Handlung - - eine Synthese aus Ernst und Ironie.“**®

Die verbale Ausformung des Bildungsjargons geht ebenso mit klaren Vorgaben des Autors
einher. Jedes Wort soll ,,hochdeutsch gesprochen werden, allerdings so, wie jemand, der sonst
nur Dialekt spricht und sich nun zwingt, hochdeutsch zu reden®.>’

Mit diesen Worten erldutert Horvath die sozialpsychologische Verbindung zwischen der
Sprache und dem sozialen Status der Figuren. So entstehen nach Johann Sonnleitner
»statusbezogene Sprechakte, wobei dem Standarddeutsch ein hoheres Sozialprestige zukommt
als dem Dialekt.“>*®

Horvath erklart die Funktion des Bildungsjargons wie folgt: ,,Denn es gibt schon jedem Wort
dadurch die Synthese zwischen Realismus und Ironie. Komik des UnterbewuBten.“*** Und
das ,,Wesen der Synthese aus Ernst und Ironie [ist] die Demaskierung des BewuBtseins**’
wodurch eine ,,Storung der Mordgeﬁihle“241, die der Zuschauer beim Einfithlen und
Miterleben der jeweiligen kriminellen Situation bzw. Handlung einer Szene auf der Biihne
hat. Dadurch wird die von Horvath geforderte Selbsterkenntnis des Kleinbiirgers im
Publikum erst moglich. Die folgenden Unterkapitel schliisseln die Sprache der Horvathschen
Figuren als ein Konglomerat von Textmontagen, Redewendungen, Floskeln und
Allgemeinplitzen auf. Der Einbezug dieses Teilaspekts der Sprach-Thematik dient einer
allgemeinen und einfithrenden Erklarung des Bildungsjargons bei Horvéath.

Ein weiterer Schwerpunkt ist die Erlduterung der Schliisselworter in der Figurenrede in
Geschichten aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung, die sich dem
todesbedeutenden Zeichensystem des Nebentextes anschlieBen. Religiose, gottesfiirchtige und
schicksalsbezogene Phrasen werden als Leitmotiv des Todes begriffen und im Sinne dieser
moglichen Lesart des Textes erldutert. Die Sprachkomplexe des ,Sauabstechens® und der

wiederkehrenden Verwendung des Wortes ,Nichts® werden in den Unterkapiteln iiber

Marianne und Elisabeth als ermordete Fraulein thematisiert.

>0 Ebd., S. 219

> Ebd.

3% Sonnleitner, Johann, ,,Sprache und Okonomie. Soziolinguistische Aspekte des Bildungsjargons bei Odon von
Horvéth“, Odon von Horvath. Unendliche Dummbheit — dumme Unendlichkeit, Hg. Klaus Kastberger, Wien: Paul
Zsolnay Verlag 2001, S. 53

39 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 220

>0 Ebd., S. 216

*'Ebd., S. 218
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5.3.1. Textmontagen, Redewendungen, Floskeln und Allgemeinplitze

Horvath nutzte fiir die Sprache seiner Figuren Redewendungen, Sprichworter, Liedertexte
aber auch Stellen aus allgemein bekannten literarischen Werken. Fiir Letzteres wird in der
folgenden Auseinandersetzung der Begriff , Textmontage‘ verwendet. Zum einen wird der
Versuch einer Definition der einzelnen Schwerpunkte, die Horvaths Sprache mit sich bringt,
unternommen. Zum anderen werden einige Textbeispiele aus den behandelten Stiicken
erldautert um das Versténdnis der theoretischen Ausfithrungen in Bezug auf die Theatertexte
sicher zu stellen. Diese Beispiele werden mithilfe von fachliterarischen Zitaten kritisch
beleuchtet.

Horvath montierte die Figurenrede regelméfig mit Stellen aus populdren Werken der
Literatur. In Geschichten aus dem Wiener Wald fiihrt der Conferencier im Tanzlokal Maxim
die folgende Show mit jenen Worten ein: ,,Ich begriifie Sie auf das allerherzlichste im Namen
meiner Direktion! Schon Johann Wolfgang von Goethe, der Dichterfiirst, sagt in seinem
Meisterwerk, unserem unsterblichen Faust: Was du ererbt von deinen Vitern hast, erwirb es,
um es zu besitzen!” (WW, I1I/1, S. 178) Der Conferencier erwahnt wortlich, dass diese Worte
von Goethe stammen.

Als Valerie die groe Versohnung von Marianne und ihrer Familie fordert wird Alfred ein
Zitat aus Friedrich Nietzsches Gedicht Jenseits von gut und bose in den Mund gelegt. Oskars
Worte sind J.W. Goethes West-Ostlichem Divan entnommen:

»Marianne: Gestern hast du noch gesagt, dal} er ein gemeines Tier ist.

Valerie: Gestern war gestern, und heut ist heut, und auflerdem kiimmer dich um deine
Privatangelegenheiten.
Alfred: Nur wer sich wandelt, bleibt mit mir verwandt.

Oskar zu Marianne:
Denn so lang du dies nicht hast
Dieses Stirb und Werde!
Bist du noch ein tritber Gast
Auf der dunklen Erde!
Marianne grinst: Gott, seid ihr gebildet —
(WW, 1II/3, S. 201)

Oskar legt die Art der Verwendung seiner Sprache anschlieBend offen und dementiert:

,»Das sind doch nur Kalenderspriich!* (WW, I11/3, S. 201)

Horvéth ging wohl davon aus, dass sein Publikum die antiken Texte kannte und setzte dieses
Montage-Verfahren als Mittel zur Demaskierung des Bewusstseins seines Publikums ein.***

Als theoretische Basis kann Zmega¢s Definition der Montage herangezogen werden. Montage

2 ygl. Ropers, Mirjam, Der Dialog in den spiten Dramen Odon von Horvdths, Frankfurt am Main: Peter Lang
GmbH 2012, S. 185



70

bedeutet hier ,,fremde Textsegmente in einen eigenen Text aufzunehmen, sie mit eigenem zu
verbinden bzw. zu konfrontieren.“**’ Zmega¢ orientiert sich an Ernst Bloch®** wenn er
erldutert, dass die Montage das Chaos ,.hinter der Oberfldche gesellschaftlicher Ordnungen

«245

sichtbar macht.“”™ Wie bereits in einem vorhergehenden Kapitel erwihnt, widmete sich

Ingrid Haag diesem Thema in ihrem Werk iiber die ,Fassaden-Dramaturgie*.**
Zum einen legt die Montage ,,die Machart des Textes frei und lenkt damit den Blick des

247 . . .
«<*’, Zum anderen zielt sie ,,auf einen

Lesers/Betrachters auf die Technik der Literatur/Kunst
Erkenntnisschock ab“ ** und kann daher als eine Art der Verfremdung verstanden werden.**
Horvath betonte in dem Interview mit Willi Cronauer die epische Funktion seines Dialogs:
,,Diese neue Form ist mehr eine schildernde als eine dramatische.*“**°

Es besteht die Vermutung, dass Horvéth dieses Verfahren im Bereich des Films der Moderne
kennen gelernt haben konnte. Moglich ist auBerdem, dass Erwin Piscators Theater der 1920er
Jahre, das von politischen Inhalten und Textmontagen gepragt war, eine Inspiration fiir den
filmaffinen Horvath darstellte.”"

Die iiberhohten und kiinstlichen Spriiche die ein Besitzer eines Scherzartikelladens, einer
Fleischhauerei, usw. von sich geben, wirken komisch. ,,Difficile est, satiram non scribere*
(WW, 1/2, S. 114), spricht der Zauberkonig, als Marianne ihm zu erkldren versucht wo seine
Sockenhalter stecken. Die Figuren stehlen sich allgemeingiiltige Weisheiten und
Redewendungen in ihre Sprache hinein, was in einem der Rezeptionsschiibe der Horvath-

€252

Forschung als ,,Ausdruck sprachlichen Versagens““”* und als fehlende Individualitit der

Figuren interpretiert wurde*>

. Hajo Kurzenberger weist darauf hin, dass sich die Figuren
durch diese Art des Sprechens nicht fiir die eigene Denkfédhigkeit, sondern fiir allgemeine
Klischees, entscheiden.”* Mit der Verwendung von Redewendungen, Klischees usw. kénne

man keine wahrhaft individuellen Wiinsche formulieren oder spezielle Charakterziige

3 7megag, Viktor, ,,Montage/Collage®, Moderne Literatur in Grundbegriffen, Hg. Dieter Borchmeyer/Viktor
Zmegaé, Frankfurt am Main: Athenium 1987, S. 259

2% Bloch, Ernst, ,,Erbschaft dieser Zeit*, Gesamtausgabe, Bd. 4. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1962, S. 221
5 7megag, ,,Montage/Collage®, S. 260

6 vol. Haag, Fassaden-Dramaturgie

7 Zmegaé, »Montage/Collage®, S. S. 261

>4 Ebd.

29'vgl. Ropers, Der Dialog in den spiten Dramen Odén von Horvaths, S. 185

> Horvath, ,,Interview®, S. 202

21ygl. Ropers, Der Dialog in den spiten Dramen Odon von Horvaths, S. 185

252 Kurzenberger, Hajo, Horvath Volksstiicke. Beschreibung eines poetischen Verfahrens, Miinchen: Fink Verlag
1974, S. 27

23 ygl. Deiters, Franz-Josef, Drama im Augenblick seines Sturzes. Zur Allegorisierung des Drama in der
Moderne. Versuche zu einer Konstitutionstheorie, Berlin: Erich Schmidt Verlag 1999, S. 187-221

% Kurzenberger, Horvaths Volksstiicke, S. 17
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zeigen.255 Horvath pladierte in der Gebrauchsanweisung darauf, dass ,,die wesentliche

«236 \werden miisse, indem seine Stiicke stilisiert

Allgemeingiiltigkeit dieser Menschen betont
gespielt werden. Diese Allgemeingiiltigkeit meint die breite Bevolkerungsschicht der
Kleinbiirger, die Horvath in seinen Figuren, mit dem Ziel, die Selbstreflexion seines
Publikums herbeizufiihren, umsetzt. Ein Anspruch der Individualitit wird an die Figuren nicht
gestellt. Das oben genannte Beispiel des Goethe-Zitats in der Maxim-Szene wird von Oskar
nur jargonhatft zitiert und es ,,offenbart sich der Zustand einer verschollenen
Biirgerlichkeit.“*>” Weder kann der Bildungsjargon als Mangel an Identitiit verstanden
werden, noch ist hinter jeder dieser vorgefertigten Aussagen eine fiir die Handlung
entscheidende Bedeutung versteckt. Das Nennen von Zitaten und allgemeinbekannten

Spriichen ist zum einen in der Funktion der ,,Komik des UnterbewuBten“>*®

zu verstehen, da
dem kleinbiirgerlichen Publikum diese bekannt waren und ihnen damit eine Basis der
Identifikation zur Verfiigung stand. Dass auf der anderen Seite wiederum diese Sprachmuster
die Ungerechtigkeiten, das asoziale Triebleben auf einer kriminellen Ebene und damit die
Dummbheit und Liige der kleinbiirgerlichen Denkweise prasentieren ist eine der Funktionen
des Bildungsjargons. Bei Oskar ist der Bildungsjargon ein Mittel um seinen Sadismus und
sein brutales Verhalten auszudriicken. Oskars Wunsch Mariannes uneheliches Kind tot zu
sehen, driickt sich in seiner Pseudo-Religiositit aus: ,,[...] vielleicht stirbt das Kind —, ,,Wer
weill! Gottes Miihlen mahlen langsam, mahlen aber furchtbar klein.* (WW, 11/6, S. 165)
Redewendungen und allseits bekannte Spriiche werden zur ,,Banalisierung von Gewalt und

Verbrechen* 2>’

eingesetzt. Dass sich religiose Phrasen der gottesfiirchtigen Figuren auf Tod
und Sterbenmiissen beziehen, wird in einem der nachfolgenden Unterkapitel ndher behandelt.
,Die abgegriffensten Floskeln und Gemeinplitze [...] sind bedeutsam, und zwar als Fassade
dessen, was nicht gesagt werden kann und darf.“**° Ingrid Haag sieht beispielsweise
Karolines Worte ,,Ich denke ja gar nichts, ich sage es ja nur” (KK, S. 37, 52. Szene) nicht als
Sprachnot oder Spracharmut, sondern sieht darin ,,jenen Konflikt des sprechenden Subjekts,
das dazu verurteilt ist, an sich vorbeizureden, das nie an seinem ,Ort’ spricht.“261 Damit ist
gemeint, dass die Friauleins nicht widersprechen diirfen, die Oberflichenharmonie aufrecht

« 262

erhalten werden soll, und sie ,,brutal zum Schweigen gebracht werden.

23 ygl. Ebd., S. 38

236 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 221

> Deiters, Drama im Augenblick seines Sturzes, S. 193
28 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 220

% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 11

20 Epd., S. 10

21 Ebd,, S. 11

2 Ebd., S. 22
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Wenn Marianne in Sentimentalitdten schwelgt und ihre Sehnsiichte verkitscht kund tut, nutzt
sie den Bildungsjargon als Flucht in eine heilere Welt. ,,Die Donau ist weich wie Samt*“ (WW,
I/4, S. 135) oder ihre Offenbarung an Alfred ,,du machst mich so gro3 und weit“ (WW, 1/4, S.
138), sind Beispiele fiir Mariannes Sprache.

Das folgende Zitat Haags fasst die Lesart der Horvathschen Sprache in der
Auseinandersetzung mit dem ,Aspekt des Toten® treffend zusammen:

»|...] mit ihrer Aburteilung als defizitires Sprechen (Sprachnot, Sprachmangel und dergleichen
mehr) ist iiber ihre Bedeutung [der phrasenhaften Sprache] {iberhaupt noch nichts gesagt. Es gilt,
die Fassade aufzubrechen, sie als Hiille unsagbaren Begehrens (hier sehe ich die Funktion der
Kitsch-Sprache im Mund der Frauleinfiguren) oder versteckter Destruktionstriebe (fast
ausschlieBlich den Ménnerfiguren reserviert) zu entdecken.* **

Authentisch spricht Marianne ab dem Punkt wo sie keinen anderen Ausweg als den
Selbstmord sieht und widerspricht ihren Machthabern sogar: ,,Aber so hor auf, ja. Du bist
doch mein Papa, wer denn sonst!?*“ (WW, I1I/1, S. 185) wirft sie ihrem Vater entgegen als er
sie als seine Tochter verleugnen will. Bei ihrer Riickkehr zu Oskar meint Valerie zu Marianne
,Marianderl. Jetzt geh nur ruhig dort hinein“, dabei zeigt sie auf die Puppenklinik. Gleich
darauf stellt Marianne, in authentischer Sprache, den Grund fiir ihre Riickkehr zu Oskar klar:
,Ich mocht jetzt nur noch was sagen. Es ist mir ndmlich zu guter Letzt scheiBwurscht — und
das, was ich da tu, tu ich nur wegen dem kleinen Leopold, der doch nichts dafiir kann.” (WW,
I11/3, S. 202) Womdglich ist dies einer der wenigen Sitze, die ,,plotzlich ganz realistisch, ganz
naturalistisch gebracht werden® sollen.”® Ingrid Haag bezeichnet die ,,abgegriffensten
Floskeln und Gemeinplétze [und] die un-sinnigsten Repliken der Wechselrede [...] als
Fassade dessen, was nicht gesagt werden kann und darf.“*®° Erst ,,der strategische Einsatz von
Floskeln, Gemeinplitzen und ,schonen Spriich® zwecks Banalisierung von Gewalt und
Verbrechen fiihrt zur Tragddie des Friuleins.«*® Dass der Bildungsjargon auch den
soziopsychologischen Status der jeweiligen Figuren ausdriickt, wird dadurch nicht verneint,
es gilt jedoch zwischen den Zeilen zu lesen bzw. hinter die Fassade zu blicken und Horvaths
Dramaturgie als eine des Zeigens und Verbergens zu verstehen. >’

Johann Sonnleitner fasst Haags Herangehensweise mit folgender Formulierung zusammen:

,Ingrid Haag korrigiert und erweitert diese Ansétze zu Sprache und BewuBtsein der Figuren um die
psychoanalytische Dimension [...], indem sie den Bithnenraum als metaphorische Verrdumlichung

263 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 68

264 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 220
% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 10

% Ebd., S. 11

7 ygl. Ebd., S. 10



73

des Bewulltseins konzipiert und das Unbewulite und VorbewuBte als dramatische Handlung hinter
die Kulissen verlagert sicht.***®

Winfried Nolting erfasst Horvaths Sprache auf eine dhnliche Art und Weise, ndmlich in der
Funktion einer Kunstsprache, die als ,,Schein der Realitdt” verstanden wird:

»Wenn die Erscheinungsform der Realitét die Alltagssprache ist, so ist Horvaths Kunstsprache
deren "Spiegelbild’. D. h. das Spiegelbild, der Schein der Realitét, der real wird als Alltagssprache,
wird durch den Kunstschein Horvathscher Dramensprache so gespiegelt, da3 die Wirklichkeit sich
als — wie wir sagen — totaler Jargon entlarvt.“**

Horvaths Kunstsprache verschleiert die Realitét und ist Fassade dessen, was im Verborgenen
bleiben soll. In den nichsten Kapiteln sollen die religiésen Phrasen als Ausdruck des
Todeswunsches oder als Gewahrwerden des Sterbenmiissens anhand einiger Beispiele

veranschaulicht und erldutert werden.

5.3.3. ,,Gott gibt und Gott nimmt“ — Naturgesetze, Beileidsformeln, Schicksal und
religiose Phrasen als Zeichen des Todes

Die Figurenrede Horvéths ist gepragt von Beileidsformeln und religiésen Phrasen, die im
,Aspekt des Toten* zu verorten sind. ,Gott® meint stets einen allmédchtigen Walter {iber Leben
und Tod, welcher das Schicksal iiber jeden einzelnen verhingt. Die Banalisierung von Gewalt
und Verbrechen findet ihren Ausdruck in unverriickbaren ,Naturgesetzen®. Fiir das, was
Marianne in ihrer verkitschten Manier ,Schicksal‘ nennt, kann das Wort ,,GesetzmiBigkeit* in
Gebrauch genommen werden, welche die Fiden (der Figuren) zieht und, ohne dabei auf den

270

Willen des Einzelnen einzugehen, prinzipiell in den Bereich des Negativen zieht.”™ Im Sinne

der Fassaden-Dramaturgie kann die Verwendung von Beileidsformeln oder auch religidser

271 . .
« 271 yerstanden werden. Hinter diesen Phrasen

Phrasen als ,,Fassade eines Verbrechens
verstecken sich Mordgeliiste und -wiinsche des egoistischen und sadistischen Kleinbiirgers. In
Geschichten aus dem Wiener Wald ,,ist es am Ende Gott, der sich ihr [Marianne] als Tod

«272. Marianne: Mir hat er nur genommen, nur genommen — (WW, III/4, S. 207).

prasentiert
In den folgenden beiden Unterkapiteln wird das Vorkommen und die Lesbarkeit der

religiosen, gottesfiirchtigen Formeln, das Berufen auf Schicksal und Naturgesetze, und das

268 Sonnleitner, ,,Sprache und Okonomie. Soziolinguistische Aspekte des Bildungsjargons bei Odén von
Horvath®, Unendliche Dummbheit — dumme Unendlichkeit, Hg. Klaus Kastberger, Wien: Zsolnay 2001, S. 52

269 Nolting, Winftied, Der totale Jargon. Die dramatischen Beispiele Odén von Horvaths. Miinchen: Fink 1976,
S.7

1%y g]. Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 4

" Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 81

272 Bossinade, ,,Eros Thanatos in Horvéaths Volksstiick”, S. 63
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Aussprechen von Beileid auf jedes Stiick einzeln analysiert und als eine Lesart, welche in den

,Aspekt des Toten* gebettet ist, interpretiert.

5.3.3.1. Naturgesetze, Beileidsformeln, Schicksal und religiose Phrasen als Zeichen des
Todes in Geschichten aus dem Wiener Wald

In Geschichten aus dem Wiener Wald wird gleich zu anfangs der Grund fiir die Verbindung
von Oskar und Marianne klar gestellt:

»Marianne: Er ist ndmlich ein Jugendfreund von mir. Weil wir Nachbarskinder sind.

Alfred: Und wenn Sie jetzt keine Nachbarskinder gewesen wiren?

Marianne: Wie meinen Sie das?

Alfred: Ich meine, daf das halt alles Naturgesetze sind. Und Schicksal.

Stille.

Marianne: Schicksal, ja. Eigentlich ist das ndmlich gar nicht das, was man halt so Liebe nennt,
vielleicht von seiner Seite aus, aber ansonsten — Sie starrt Alfred plotzlich an. Nein,
was sag ich da, jetzt kenn ich Sie ja noch kaum — mein Gott, wie Sie das alles aus
einem herausziehen —

Alfred: Ich will gar nichts aus Ihnen herausziehen. Im Gegenteil.

Stille.*

(WW, 1I/3, S. 124)

Mariannes Beziehung zu Oskar wird als Naturgesetz und Schicksal abgetan. Das ungliickliche
Dasein des Fréuleins als zukiinftige Ehefrau des Fleischermeisters findet in diesen Begriffen
seine Metapher, welche in eine negative Richtung tendiert und sich im Stiick in diesem Sinne
fortsetzen wird. Dieser Wortwechsel ist auch insofern interessant, als dass Alfred hier zugibt,
dass er das Gegenteil von ,etwas aus ihr herausziehen® mit ihr vor hitte. Das Gegenteil wére
etwas in sie hinein zu stopfen, so wie es auch Oskar und die anderen Méanner vorhaben. Oskar
stopft den Mund Mariannes mit Bonbons, einem Biss und am Ende mit einem Kuss. Er macht
sie mundtot. Es scheint so, als wire es der Auftrag des Mannes, die Frau aufler Gefecht zu
setzen und ihr den Mund zu verbieten. Dieser Punkt wurde bereits im Kapitel der ,Stille*
thematisiert.

In jenem Gespréach mit Alfred erzahlt Marianne aulerdem von ihren urspriinglichen
beruflichen Pldnen, welche ihr der Vater verwehrt hitte, und Alfred antwortet darauf:

,Ich bin kein Politiker, aber glauben Sie mir: auch die finanzielle Abhéngigkeit des Mannes
von der Frau fiihrt zu nichts Gutem. Das sind halt so Naturgesetze. (WW, 1/3, S. 123)
Marianne ist anderer Meinung. Die Unabhéngigkeit der Frau vom Mann wird hier als
,Naturgesetz‘ fixiert. Auch bei der spéteren Trennung ist Marianne nur scheinbar finanziell

unabhédngig durch ihren Job als Erotiktdnzerin in einer Bar. Alfred hat ihr diese Stelle
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vermittelt um sie loszuwerden. Da sie zu wenig verdient um sich und ihr Kind zu erndhren ist
sie gezwungen zu Oskar zuriick zu kehren.

,,Es tut mir nur heut in der Seele weh, dal Gott der Allméchtige es meiner unvergeBlichen
Gemahlin, der Mariann ihrem lieben Mutterl selig, nicht vergonnt hat, diesen Freudentag ihres
einzigen Kindes mitzuerleben.” (WW, 1/3, S. 126) Diese Worte richtet der Zauberkonig in
seiner Ansprache bei der Verlobungsfeier an die Géste. Gott wird in dieser Aussage in
Verbindung zum Tod von Mariannes Mutter genannt. ,Gott* wird hier als allmichtiger Walter
iber Leben und Tod présentiert.

Als Marianne die Trennung von Oskar wihrend der Verlobungsfeier bekannt gibt und ihren
neuen Partner, Alfred, vorstellt, wéhlt sie folgende Formulierung: ,,Gott hat mir im letzten
Moment diesen Mann da zugefiihrt.” (WW, I/4, S. 138) Marianne stellt Gott als entscheidende
Instanz iiber ihre Verbindung zu Alfred und tiber ihr personliches Schicksal dar. Die
Beschreibung des Lebens als unverriickbare GesetzméBigkeit fiigt sich in das Schema des
Nicht-Ausbrechen-Konnens aus dem Kreis des Patriarchats und lasst die , Wiederkehr des
Immergleichen® mitklingen, welche bei Horvath auch in der Wahl des Schauplatzes und der
Musik ihren Ausdruck findet. Exemplarisch ist die Szene im méblierten Zimmer im
achtzehnten Bezirk:

,Alfred: Also das mit dem Kind muf} auch anders werden. Wir kénnen doch nicht drei Seelen
hoch in diesem Loch vegetieren! Das Kind mufl weg!

Marianne: Das Kind bleibt da.

Alfred: Das Kind kommt weg.

Marianne: Nein. Nie!

Stille.

Alfred: Wo stecken meine Sockenhalter?

Marianne sieht ihn grofs an: Weillt du, was das heut fiir ein Datum ist?

Alfred: Nein. [...] Was willst du damit sagen?

Marianne: Dal das heut ein Gedenktag ist. Heut vor einem Jahr hab ich dich zum erstenmal
gesehen. In unserer Auslag. [...] Ich hab grad das Skelett arrangiert und da hast du an
die Auslag geklopft. Und da habe ich die Rouleaus heruntergelassen, weil es mir
plotzlich unheimlich geworden ist.*

(WW, 11/2, S. 144f)
Marianne beschreibt den Tag ihrer ersten Begegnung mit Alfred als ,Gedenktag* und
verwendet damit einen Begriff, der fiir gewdhnlich einen Sterbetag, an dem eines
verstorbenen Angehorigen gedacht wird, meint. Danach wird ,im Interesse® des Kindes
beschlossen, dass der kleine Leopold zu Alfreds Mutter in die Wachau kommt. Alfred klingt

zufrieden:

,,Alfred: Na Also!
Stille. )
Marianne: Uber uns webt das Schicksal Knoten in unser Leben — [...].
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(WW, 11/2, S. 145)

Obwohl das Leben des Kindes in Mariannes und Alfreds Handen liegt, wird diese
Entscheidung als einzige Mglichkeit und als das Walten einer héheren Macht gesehen.*”
Die Rede von Naturgesetzen und Schicksal verweist stets auf Tod und Sterben und ist geprégt
von einer Tendenz ins Negative. Gott ist der Allméchtige, der tiber Tod oder Leben
entscheidet und gemeinsam mit den Regeln der katholischen Kirche nicht hinterfragt werden
darf.

In der ersten Szene des Stiicks hat Alfred im iibertragenen Sinn auf den Tod seines Kindes
hingewiesen, als hétte er bereits am Anfang vom Ende Bescheid gewusst: ,,Manchmal mochte
ich ja schon so Kinder um mich herum haben, aber dann denk ich mir immer wieder: nein, es
soll halt nicht sein.” (WW, I/1, S. 105) Auch hier wird durch die Worte ,,es soll halt nicht
sein® ein unverriickbares Schicksal angedeutet. Dieser Kreis schliefit sich am Schluss, als die
GroBmutter den Tod des Kindes verkiindet.

Auftillig ist, dass die Manner-Figuren Oskar, Alfred, der Beichtvater und der Zauberkonig
die Existenz des Kindes schlechtheifen.

»Valerie:  Mir scheint gar, Sie sind imstand und heiraten noch die Mariann, jetzt nachdem sie
wieder frei ist —

Oskar: Wenn Sie das Kind nicht hitt —

Valerie: Wenn mir jemand das angetan hétt —

Oskar: Ich hab sie noch immer lieb — vielleicht stirbt das Kind —

Valerie: Herr Oskar!

Oskar: Wer wei3! Gottes Miihlen mahlen langsam, mahlen aber furchtbar klein. Ich werd an

meine Mariann denken — ich nehme jedes Leid auf mich, wen Gott liebt, den priift er.
— Den straft er. Den ziichtigt er. Auf glithendem Rost, in kochendem Blei —[...]*
(WW, II/6, S. 1651)

Oskar spricht hier unverbliimt vom notwendigen Tod des Kindes als Bedingung um Marianne
wieder bei sich aufzunehmen und verbindet dies mit einer religidsen Phrase, die auf den Tod
des kleinen Leopold verweist und diesen legitimiert. Bekréftigt wird die Unheimlichkeit
dieser Szene noch mit Oskars anschlieBendem Lécheln und seiner Antwort auf Havlitscheks
Frage, wer von ihnen beiden nun die Sau abstechen wird, dass er ,,sie jetzt schon selber
abstechen [wird], die Sau* (WW, I11/6, S. 166). Gleich anschlieBend lduten die Glocken, die
bereits im Kapitel iiber die Funktion der Musik in Bezug auf den ,Aspekt des Toten® als
Todesglocken identifiziert wurden.

Im Anschluss tritt Marianne im Stephansdom vor Gott, in der Hoffnung auf eine Antwort auf

den Fortgang ihres Lebens bzw. Schicksals. Marianne bittet einen Vertreter der katholisch-

273 Vgl. Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 4
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gottlichen Moral um Rat, der in jenem Gespriach das Dasein ihres Kindes und ihre
Lebensweise als Siinde darstellt.

,Beichtvater: Und daBl du dein Kind im Zustand der Todsiinde empfangen hast — bereust du das?

Stille.

Marianne: Nein. Das kann man doch nicht —

Beichtvater: Was sprichst du da?

Marianne: Es ist doch immerhin mein Kind —

Beichtvater: Aber du —

Marianne unterbricht ihn: Nein, das tu ich nicht. — Nein, davor hab ich direkt Angst, da3 ich es
bereuen konnt. — Nein, ich bin sogar gliicklich, daB3 ich es hab, sehr gliicklich —

Stille.

Beichtvater: Wenn du nicht bereuen kannst, was willst du dann von deinem Herrgott?

(WW, 1I/7, S. 168)

Oskar und die GroBmutter Alfreds legitimieren ihren Todeswunsch an dem Kind stets mithilfe
gottesfiirchtiger Formeln und christlichen Moralvorstellungen. Dies wird sich in den
Unterkapiteln der einzelnen Figuren in ihrer Rolle als Morder jedoch als Scheinmoral
herausstellen, da Oskar Gottes Allmacht blo zur Legitimierung seines Sadismus und seines
Kontrollzwangs {iber Marianne nutzt und die GroBmutter den kleinen Leopold als finanzielle
Last ansieht und ihn auch aus Rache an ihrem Enkel Alfred umbringt. Ein Brief, welcher den
Willen Gottes als Schuld fiir den Tod des Kindes formuliert, soll Marianne iiber das Ableben
thres Sohnes informieren:

»Die GroBmutter: [...] Gott der Allmichtige hat es mit seinem unerforschlichen Willen so gewollt,
daB Sie, wertes Fraulein, kein Kind mehr haben sollen. [...] Aber trosten Sie
sich, Gott der Allméachtige liebt die unschuldigen Kinder. [...]“

(WW, 111/4, S. 204)

Alfreds Mutter ist jedoch Augenzeugin des Mordes: ,,Du hast die beiden Fenster aufgemacht
und hast das Betterl mit dem kleinen Leopold in den Zug gestellt — (WW, I11/2, S. 190). Dies
hilt die GroBmutter jedoch nicht davon ab die Schuld an dem Mord zu verleugnen.

Ein weiteres Beispiel der Verbindung von ,Gott* und ,Tod* findet sich in den Aussagen des
Misters aus Amerika, ein Freund des Rittmeisters, der sich als gewalttétige und diistere
Gestalt entpuppen wird. Uber Osterreich sagt er: ,,[...] hier bin ich zhaus, hier kenn ich mich
aus, hier gefallt es mir, hier mochte ich sterben! Oh du mein lieber altdsterreichischer
Herrgott aus Mariazell!* und ,,Wien soll leben! Die Heimat!*“ (WW, III/1, S. 175). Die Worte
»leben®, sterben und ,,Herrgott” verbinden sich hier. Als Valerie sich ihm anndhert legt er
die Karten auf den Tisch:

,,.Der Mister: Ich bin ndmlich innerlich tot. Ich kann halt nur mehr mit den Prostituierten was
anfangen — das kommt von den vielen Enttduschungen, die ich schon hinter mir hab.

Valerie: Jetzt so was. Eine so zarte Seele in so einem méchtigen Korper —

Der Mister:  Ich habe den Saturn als Planeten.
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Valerie: Ja, diese Planeten! Da hingt man damit zusammen und kann gar nichts dafiir!*"

(WW, III/1, S. 180)

Der Grund fiir das mentale Absterben des Misters wird als ,Frage der Planeten® erklért. Seine
Qualititen als innerlich toter Mensch zeigt er am Ende der Szene, als er Marianne zum
Diebstahl verleitet, sie als ,,blode Hur* beschimpft und ,,ihr eine Ohrfeige* (WW, III/1, S.
187) erteilt.

Nachdem Marianne als nackte Ténzerin im ,Maxim‘ von den Bewohnern der ,Stillen Strafle*
erkannt wurde und ihren Auftritt abbrechen musste, stellt sie ihren Vater, welcher nicht auf

ihre Briefe geantwortet hat, zur Rede und thematisiert ihren Todeswunsch:

»Marianne: [...] dann bleibt mir nur der Zug.
Zauberkonig: Was fiir ein Zug?
Marianne: Der Zug. Mit dem man wegfahren kann. Ich wirf mich noch vor den Zug —

Zauberkonig:  So! Das auch noch. Das willst du mir als auch noch antun — Er weint plétzlich. [...]
Eine Schande nach der anderen — oh ich armer Mensch, mit was hab ich denn das
verdient?!

Marianne scharf: Denk nicht immer an dich!

Zauberkonig hort auf zu weinen, starrt sie an, wird wiitend: So wirf dich doch vor den Zug! Wirf
dich doch, wirf dich doch! Samt deiner Brut!! [...] Denk lieber an deinen
Himmelvater! An unseren liecben Herrgott da droben — Er wankt fort.

Marianne sieht ihm nach und schaut dann empor, dorthin, wo der Himmel liegt; leise:

Da droben —¢

(WW, 11I/1, S. 186)

Die Aufforderung an den lieben Gott zu denken ruft ihre Todessehnsucht, die sich in threm
Blick gen Himmel verdeutlicht, hervor. Marianne sehnt sich fort in den Tod, den sie mit Gott
im Himmel assoziiert.

AnschlieBend zurtick in der ,Stillen Strafle* erklart der Zauberkdnig nach Durchsicht der
Zeitungen in Valeries Tabak-Trafik den Krieg, und damit das Morden, zum Naturgesetz und
erinnert an die Worte des Medizinalrats {iber seine Herzschmerzen: ,,[...] mich kénnt so ein
Schlagerl treffen wie nix — (WW, I11/3, S. 196). Valerie macht ihn auf seine Sterblichkeit
aufmerksam und, dass er sich lieber mit seiner Tochter verséhnen sollte: ,,Leopold. Der liecbe
Gott hat dir einen Fingerzeig gegeben — dall du ndmlich noch unter bist [...]* (WW, 111/3, S.
196). Auch hier war ,Gott* wiederum die entscheidende Instanz iiber Leben und Tod des
Zauberkonigs.

Am Schluss, als Valerie die Versohnung von Marianne, Oskar und dem Zauberkonig
arrangiert, beteuert Oskar, dass er Marianne noch immer heiraten wiirde:

,,Oskar: Mariann. Ich verzeihe dir gern alles, was du mir angetan hast — denn lieben bereitet
mehr Gliick, als geliebt zu werden. — Wenn du ndmlich nur noch einen Funken Gefiihl
in dir hast, so mufit du es jetzt spiiren, daf ich dich trotz allem noch heut an den Altar
fiihren tit, wenn du namlich frei wérst — ich meine jetzt das Kind .

24 Ebd., S. 180, 11I/1
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Stille.

Oskar ldchelt: Es tut mir leid.
Marianne: Was?

Oskar: Das Kind —
Stille. (WW, 111/3, S. 200)

Diese Beileidsformel ist direkt als Oskars Todeswunsch an Mariannes Kind zu deuten.
Ingrid Haag bemerkt hierzu, dass ,,unter dem Mantel von Sentimentalitdt und Religiositét [...]
Oskar seinen Wunsch [versteckt], das Kind beseitigt zu sehen.«*"

Gleich nachdem Marianne den Brief der GroBmutter gelesen hat, stiirzt sie sich auf die
GroBmutter und will sie mit ihrer Zither erschlagen. Um Marianne davon abzuhalten wahlt
Oskar eine iiberaus brutale Art und Weise. Er ,,driickt ihr die Kehle zu*“ (WW, I11/4, S. 205)
und rettet damit die ihm gleichgesinnte Morderin des Kindes.

Vor allem in der letzten Szene ist die Thematik von ,Gott als Richter® stark prasent. Der
zweite Schlaganfall des Zauberkonigs bahnt sich an, als er vom Tod seines Enkels erfahrt:
,Der zweite Schlaganfall, der zweite Schlaganfall — nein, nein, nein, lieber Gott, lal mich
noch da, lieber Gott [...].“ (WW, III/4, S. 206)

Der letzte Wortwechsel drauflen in der Wachau, an der schénen blauen Donau, findet
zwischen Oskar und Marianne statt. Oskar beruft sich auf die Hand Gottes als Grund fiir den

Tod des Kindes:

,Marianne: Ich hab mal Gott gefragt, was er mit mir vorhat. — Er hat es mir aber nicht gesagt, sonst
wir ich ndmlich nicht mehr da. — Er hat mir tiberhaupt nichts gesagt. — Er hat mich
iiberraschen wollen. — Pfui!

Oskar: Marianne! Hadere nie mit Gott!

Marianne: Pfui! Pfui! Sie spuckt aus.

Stille.

Oskar: Mariann. Gott weil3, was er tut, glaub mir das.

[...]

Oskar: Gott gibt und Gott nimmt.

Marianne: Mir hat er nur genommen, nur genommen —

Oskar: Gott ist die Liebe, Mariann — und wen er liebt, den schligt er —
Marianne: Mich priigelt er wie einen Hund!

Oskar: Auch das! Wenn es ndmlich sein muf.

Nun spielt die Grofimutter aufihrer Zither drinnen im Hduschen die ,Geschichten aus dem Wiener

Wald‘ von Johann Straufs.

Oskar: Mariann. Ich hab dir mal gesagt, daB ich es dir nie wiinsch, dafl du das durchmachen
sollst, was du mir angetan hast — und trotzdem hat dir Gott Menschen gelassen — die
dich trotzdem lieben — und jetzt, nachdem sich alles so eingerenkt hat. — Ich hab dir
mal gesagt, Mariann, du wirst meiner Liebe nicht entgehn —

(WW, S. 206f, TI1/4)

Ingrid Haag ist zuzustimmen, wenn sie Oskars Religiositét als Sadismus entlarvt:

" Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 24
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,Der religiose Spruch, in dem sich Liebe mit Gewalt verbindet, erweist sich als besonders
geeignete Deckformel des sadistischen Wunsches.«*’°

Die Liebe verbindet sich mit dem Tod, ,,Gott ist die Liebe®, ,,und wen er liebt, den schldgt
er. Marianne und Oskar reprisentieren zwei gegenteilige Pole. ,Leben‘/,Verstand® stehen
,Tod/*Gott* gegeniiber.

Das Ausspucken Mariannes verstéirkt die Tatsache, dass ihr der Mund zugestopft wurde. ,,Sie
spuckt aus* (WW, I1I/4, S. 207) kann als Versinnbildlichung des Ausspuckens des Bonbons,
das ihr Oskar angeboten hat, gedeutet werden. Am Schluss verschlief3t er ihr den Mund durch

den Kuss génzlich. ,,Gott ist die Liebe* wird in der Aussage ,,du wirst meiner Liebe nicht

entgehn fortgesetzt, wodurch Gott als personifizierter Tod hervortritt.

5.3.3.2. Naturgesetze, Beileidsformeln, Schicksal und religiose Phrasen als Zeichen des
Todes in Glaube Liebe Hoffnung

In Glaube Liebe Hoffnungen werden in der Figurenrede seltener Naturgesetze, Schicksal oder
Gott thematisiert als in Geschichten aus dem Wiener Wald. Sie werden an wenigen Stellen
ebenfalls als Ausdruck des Todeswunsches eingesetzt. Einige Textstellen werden nun zur
Veranschaulichung dieses Phinomens, mdglichst chronologisch, vorgestellt und erldutert.
Der Baron ist wegen des Todesfalls seiner Braut im Gesprach mit dem Oberpréparator:

»Oberpriparator: Wird prompt erledigt, Herr Baron, und abermals mein innigstes Beileid.

Baron: Danke, Herr Oberpréparator. Ich mache mir die heftigsten Vorwiirfe.

Oberpréparator: Aber die staatsanwaltschaftlichen Ermittlungen haben doch die vollige
Haltlosigkeit der gegen Herrn Baron erhobenen etwaigen Beschuldigungen ergeben!
Wir alle sind in Gottes Hand.

Baron: Trotzdem ich stand vor Verdun und an der Somme, aber nichts hat mich so erschiittert,
wie diese Katastrophe gestern. Wir waren ja erst seit drei Monaten verheiratet und ich
steuert den Ungliickswagen — — in der Ungliickskurve. Zwischen Lechbruck und
Steingaden. Nur gut, daf der Leichnam freigegeben ist.*

(GLH, /4, S. 13f)
Kurz bevor sich die Wege des Barons und des Oberpriparators trennen, bekraftigt der
Oberpréparator ein zweites Mal: ,,und abermals mein innigstes Beileid* (GLH, I/5, S. 15).
Die Beileidsformeln verweisen hier wieder auf einen verdeckten Mord, der im Geheimen
bleiben soll. Die Anschuldigungen gegen den Baron seine vor kurzem angeheiratete Ehefrau
absichtlich in den Tod gefahren zu haben, konnten der Wahrheit entsprechen. Auch spéter
wird von diesem Todesfall im Anatomischen Institut immer wieder von dem ,,komplizierten
Fall aus Briinn“ (GLH, 1/10, S. 19) gesprochen. Das Skandaldse und die Gewalt soll bei

Horvath im Geheimen und unter der Oberflache der gesellschaftlichen Priasentation

26 Ebd., S. 56
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bleiben?”’, daher ist anzunehmen, dass der Herr Baron seine Braut absichtlich in den Tod
gefahren hat und sich durch die Beileidsformeln eine Unheimlichkeit ergibt, welche bei
Horvath die Komik der Stiicke ausmacht, namlich die ,,Komik des Unterbewuliten* 278 Auch
Karl Miiller kommt zu dieser Erkenntnis in seinem Beitrag ,,, Wo plotzlich ein Mensch
sichtbar wird‘ — Lebens- und Todeskdmpfe®, und erwihnt die ,,erkennbare Erleichterung des

“279, welche

Barons, so da3 die Wiederherstellung der iiblichen Ordnung gesichert erscheint
vor allem durch die Aussage ,,nur gut, da3 der Leichnam freigegeben ist* (GLH, 1I/5, S. 14)
offensichtlich wird.

Auch hinter dem oft verwendeten Attribut ,,Ungliick (,,Ungliickswagen (GLH, I/5, S. 13),
,ungliickskurve®™ (GLH, 1/5, S. 14)) versteckt sich die Gewalttat. Durch die Verkehrung der
Zeichen muss hier unter der Oberfldche nach einem Mord gesucht werden.

Die Phrasen {iber Schicksal bzw. {iber eine hohere Ordnung stellen aus dem Mund des
Priparators eine Thematisierung seines Todeswunsches gegeniiber dem Oberpréparator dar,
der beruflich hoher gestellt ist als der Priaparator und diesen herumkommandiert.

Der Préparator wird als tierliebender, grofziigiger Mann eingefiihrt, dessen Ego aufgrund der
Beschimpfungen des Oberpriparators zu leiden hat. Dieser war gerade noch in ein Gespréch
mit dem Baron verwickelt, als der Praparator plotzlich seine Aufmerksamkeit gewinnt:

,Oberpriparator entdeckt inzwischen den Prdparator: Augenblick bitte! Er ndhert sich dicht dem

Préiparator und schreit ihn an. Sie fiittern schon wieder die Tauben? Was bilden Sie sich denn ein?
Saustall so was! Drinnen liegen die Finger und die Gurgeln nur so herum, daf3 es eine
wahre Freud ist! Tuns die beiden Herzen und die halberte Milz gefilligst in die
Schublad! Kreuzkruzifix, ist das aber eine Schlamperei!*

(GLH, I/5, S. 14)
Er erwischt ihn ein weiteres Mal beim Fiittern der Tauben, sich mit einem Fraulein (Elisabeth)
herumtreibend und der Priparator kldrt den Oberpréparator {iber die hundertfiinfzig Mark auf,

die er ihr geborgt hat, damit sie ihren Wandergewerbeschein bekommt:

»Praparator: Das Fraulein wird es mir schon zuriickerstatten.

Oberpriparator:  Mir scheint, Sie glauben noch an Wunder, Sie leichtsinniger Patron. Sie sollten
meine Frau sein, Sie schlaget ich ja tot - - Er droht ihm neckisch mit seinem
dickverbundenen Zeigefinger.

Préparator: Was haben Sie denn da mit dem Finger? Verletzt?
Oberpriparator:  Infiziert.

Préparator: Doch nicht an einem Leichnam?

Oberpréparator:  Natiirlich. Eben zuvor. An diesem komplizierten Fall aus Briinn.
Préparator: Passens nur auf, Herr Oberpriparator!

Stille.

Oberpréparator betrachtet seinen dickverbundenen Zeigefinger: Es tut nicht weh, das ist verdachtig

"1V gl. Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 9
278 Horvath, ,,Gebrauchsanweisung®, S. 220
2 Miiller, ,,,Wo plotzlich ein Mensch sichtbar wird® — Lebens- und Todeskéampfe®, S. 28
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Préparator: Wenn ich mir zum Beispiel meine Schmetterlingssammlung betrachte, dann
denk ich immer, es dreht sich halt alles nach einer hoheren Ordnung.*

(GLH, I/10, S. 19)

Hier zeigt sich die schicksalshafte Formel aus dem Mund des Prédparators als Ausdruck des
Todeswunsches. Dass sich der Oberpréparator todlich infiziert scheint seinen Kollegen zu
erfreuen. Er kann nun in seiner Position um eine Stufe hoéher riicken, was ihm berufliche und
personliche Vorteile bringt.**

Kurz bevor Elisabeth am Schluss aus dem Wasser gerettet wird, klirt sich das Verhéltnis des
Priparators und des Oberpriparators auf. Prdparator und Vizepriparator miissen aufs
Polizeirevier, da sie den Geburtstag des Priparators feiernd, betrunken durch die Straf3e

»getobt und mit dem Spazierstock gegen die Rolldden getrommelt [haben], dal3 die ganze

Straf} aufgewacht ist* und ,,hernach Beamtenbeleidigung* (GLH, V/4, S. 53) veriibt haben.

»Praparator: Meine Herren! Wer ist mein Feind? Der Oberpraparator und nur der
Oberpréparator.

Dritter Schupo: ~ Schlufl mit der Debatte!

Kamerad: Was schwitzt denn der da immer von einem Oberpréaparator?

Vizepréparator: ~ Aber das ist es ja eben — — ich bin ndmlich der Vizepréiparator, und der
Oberpréparator das ist dieser Herr da personlich. Voriges Monat ist er avanciert,
aber wenn er sich betrunken hat, vergifit er es immer wieder, dal3 er befoérdert
worden ist. Jener bewufite Oberpréparator, den dieser Oberpréaparator da meint,
den hat ja Gott sei Dank schon léngst der Teufel geholt — der hat sich ndmlich
infiziert, an einem Leichnam. Aus Briinn.*

(GLH, V/4, S. 53)

In dieser Textstelle klart sich der todliche Ausgang der Infektion auf und auch die sichtliche
Freude von den beiden Préparatoren (,,Gott sei Dank*). Der zuerst so gutherzig beschriebene
Praparator entpuppt sich im Verlauf der Handlung als egoistischer Mann ohne
Selbstbewusstsein. Zu anfangs schenkt er Elisabeth sein Vertrauen und leiht ihr
hundertfiinfzig Mark. Dass ihn der Oberpréparator deshalb als naiv hinstellte, gab ihm zu
denken: ,,Ich habe mich namlich erkundigt, schon wegen meiner inneren Sicherheit als
Mensch, weil sich meine Umgebung immer lustig gemacht hat iiber mein weiches Herz.*
(GLH, 1I/3, S. 24) Die Berufsbezeichnung Elisabeths Vaters (,,Inspektor” (GLH, I/7, S. 16))
gab dem Préparator die innere Sicherheit, dass Elisabeth aus gutem Hause stammte und sie
ithm das Geld retournieren wiirde. Als er erfahrt, dass Elisabeths Vater kein Zollinspektor,
»sondern blof} so ein Versicherungsinspektor* (GLH, 11/3, S. 22) ist, 14sst er sie vor ihrer
Arbeitgeberin auffliegen. Als sie zugibt, dass sie die hundertfiinfzig Mark fiir das Begleichen

einer Geldstrafe gebraucht hatte, wird der Priparator wiitend: ,,Eine Vorbestrafte sind Sie

0 vgl. Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 83
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also?! Aber Ihnen bring ich noch ins Zuchthaus, das garantier ich Thnen! Ich war Ihr letztes
Opfer!“ (GLH, 11/3, S. 25)

Der ,,gigantische Kampf zwischen Individuum und Gesellschaft®, ,,dieses ewige
Schlachten“*®', von dem Horvath in seiner Randbemerkung zu Glaube Liebe Hoffnung
gesprochen hat, wird in den Beziehungen zwischen Praparator, Oberpraparator und Elisabeth
realisiert. Der Préparator wird von seinem Vorgesetzten von oben herab behandelt und
beschimpft. Um sein Ego zu starken, sucht er sich ein eigenes Opfer. Er zerstort zuerst
Elisabeths Hoffnung, ldsst ihre Liige danach auffliegen und Elisabeth von der Polizei wegen
Betrugs verhaften.

Elisabeth versucht die misslungene Wandergewerbetour in Kaufbeuren mit einer
schicksalshaften Phrase zu verteidigen:

,,Elisabeth: Aber das war doch eine héhere Gewalt.

Die Prantl: Wenn die Angestellten jetzt auch noch mit der hdheren Gewalt anfangen, dann hore
ich auf ! Dann bring ich mich um! Eine Blutvergiftung oder von der Trambahn
herausfallen und einen Haxen brechen, das la3 ich mir noch gefallen, aber den Luxus
von einer hoheren Gewalt habe ich Irene Prantl mir noch nicht geleistet!“ (GLH, I1/2,

S. 22)
Elisabeths Aussage iiber die hohere Gewalt, die das Aussetzen der Olzufuhr ihres Leihwagens
meinte, wandelt sich hier zu einer Fatalitit, die Irene Prantl zum Sinnieren iiber Selbstmord
bringt. Als Elisabeth nach ihrem Suizidversuch ins Polizeirevier gebracht wird, erkennt der
Praparator das Fraulein und versucht ein Gestdndnis abzulegen. Der Priparator spricht den
Schupo mit ,Herr Staatsanwalt® an, was den Aufstieg des Schupos fiir die Zukunft bereits
vorweg nimmt und deutet darauf hin, dass auch er an die Stelle einer ausgeloschten Person

treten wird:

nPraparator hat Elisabeth erkannt: Sie ist es. Pfeilgerade. Diejenige welche — Er wendet sich

zerknirscht an den Schupo. Herr Staatsanwalt —

Schupo unterbricht ihn: So lassens mir doch meine Ruh!

Préparator: Aber haben sie doch Zeit flir mich, bitte — ich muf3 Ihnen ja ein Gestdndnis
ablegen. Jenes Friulein dort ist ermordet worden.*

(GLH, S. 56, V/9)

Er beteuert sich geirrt zu haben in Bezug auf die Berufsbezeichnung von Elisabeths Vater und
ruft dazu auf ihn ins Gefdngnis zu sperren und aufzuhingen:

,Praparator:  Oh Gott! Er setzt sich in eine Ecke. Gefalit betret ich das Schafott — Walte deines
Amtes, Henker! Und betet fiir mich, liebe Leutl, damit ihr nicht in Versuchung
kommet, und wenn ihr mal recht bléd seid, dann denkts an mich — Er vergrdibt sein
Gesicht in die Hdande und verharrt so erschiittert.”

(GLH, V/9, S. 57)

21 Horvath, »Randbemerkung®, S. 8
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Der Vizepriparator enthiillt die Worte des Préparators nur als betrunkenes Getue. Als
Elisabeth zu sich kommt fragt sie, wie es dem Priparator, der noch in seiner Ecke sitzt, gehe
und ob er noch immer die Tauben fiittere. Dass es sich nur um ein Pseudo-Gestdndnis handelt,
wird im néchsten Moment belegt:

,Praparator: Jawohl! Er erhebt sich voll Wiirde, aber noch immer etwas schwankend. Die Tauben
sitzen auf meinen Schultern und fressen mir aus meiner Hand, der Kanari singt und
meine Schlange hab ich dressiert. Ich hab einen Stall voll weiler Mduse und meine
drei Goldfische heiflen Anton, Josef und Herbert. Ich muf3 um mehr Autoritét bitten,
und zwar energisch. Man weil} es anscheinend noch nicht, wer ich bin?! Ich bin der
Oberpréparator, bitt ich mir aus. Und wenn ich jemand umbring, dann mach ich das
schon mit mir selber aus. Allein und mit meinem Gott! [...]*

(GLH, V/1, S. 593)

Der Préparator legt die Karten offen auf den Tisch und gibt sein Streben nach Autoritét zu,
erwéhnt als Referenz hier seine Macht iiber seine Haustiere, und bekriftigt, dass er ein
Morder sei. Einer 16scht andere aus, um an eine hohere berufliche und gesellschaftliche
Position zu gelangen. Der Préiparator freute sich {iber den Tod des Oberpriparators, der ihm
zu seinem Aufstieg half und ,ermordete‘ Elisabeth indirekt, indem er sie mithilfe dieser
,kleinen Paragraphen‘ verhaften lie3, und seine Macht damit ausstellte. Nur er selbst und
,Gott* haben bei der Entscheidung jemanden umzubringen ein Mitspracherecht. Dadurch
erlangt ,Gott* das Attribut der Allméichtigkeit und das Alleinstellungsmerkmal des Waltens

tiber Leben und Tod.

6. Mann und Frau: Tater, Mittiterinnen und ihre Opfer

Das folgende Kapitel behandelt die Darstellungen von Mann und Frau mit dem Schwerpunkt
ihrer Beziehungen zueinander und auf deren Position im Morden bzw. ,,Schlachten“m. Die
Verhiéltnisse von Mann und Frau sind bei Horvath essentiell. Auf den ersten Blick wirken die
Mainner-Figuren als Tédter bzw. Morder, die Frauen-Figuren als ihre Opfer. Es gibt kein
Miteinander, nur ein Gegeneinander. Kurt Bartsch beschreibt die Geschlechterverhéltnisse
folgendermafBen:

,Die Beziehungen zwischen den Geschlechtern sind wie kriegerische Auseinandersetzungen; die
Unterdriickung der Frau durch den Mann wirkt tddlich, die Frau als Unterdriickte ist entlebendigt,
todgeweiht wie Marianne.“**?

Bartsch nimmt ein bei Horvath von méinnlichen Figuren ausgesprochenes, ,,uralte[s]

Klischee*, dass das ,,Weib“*** die Natur reprisentiere, zur theoretischen Grundlage. In diesem

22 Horvath, ,Randbemerkung®, S. 8
% Bartsch, Kurt, ,.*.. .Eienn das Weib reprisentiert die Natur‘. Zum Frauenbild im Werk Odén von Horvaths®.
Literatur und Kritik. Osterreichische Monatsschrift, Salzburg: Miiller 1989, Heft 231/232, S. 59
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stehen sich die Bilder der Geschlechter als Gegensétze gegeniiber. Dem Mann wurden
Verstand, Kultur und Schopferqualitidten zugeschrieben, wihrend der Frau Gefiihl als
Gegensatz von Verstand, Natur als Gegensatz von Kultur und Reproduktion im Sinne von
Gebéren zugeordnet wurden. Begonnen hatte dieses Bewusstsein von der Frau als
Idealisierung der Natur in der Romantik. Dass dabei der Frau als ein naturhaftes Geschopf
eine ins Negative tendierende Bedeutung zugeschrieben wird, konne man besonders am
Undine-Mythos beobachten. Dabei wird die Frau in eine Auflenseiterposition hinein gertickt
und wird als mystisches Wesen der Verfiilhrung und Verlockung dargestellt. *> Es geht dabei
um die Faszination aber auch um die Angst des Mannes vor der Frau als etwas
Unheimliches.**® Inge Stephan beginnt ihre Abhandlung in dem Text ,,Weiblichkeit, Wasser
und Tod* mit dem Bild der Nixe in einer literarischen Tradition und beschreibt die Nixe als
,Person gewordene Natur, auf die sich das Begehren des Mannes richten kann.“**’ Im Bild

288 Die Melusine

der Nixe sind ,,Natur, Eros und Tod [...] untrennbar miteinander verbunden.
und die Undine waren in der Antike namenlose und seelenlose Wasserfrauen, wobei erstere
einen Fischschwanz trug und weit angsteinfloBender dargestellt wurde als die Undine, die von
Jakob Grimm in der Deutschen Mythologie angefiihrt wurde als eine Frau, deren Anwesenheit
sich der Liebhaber jederzeit herbeiwiinschen kann, die ihn im Kampf bewahrt und dafiir
jedoch hundertprozentige Treue verlangt.**

Horvath greift dieses Motiv in Geschichten aus dem Wiener Wald auf, als er ,,drei halbnackte
Maidchen, deren Beine in Schanzflossen stecken* (WW, 11I/1, S. 180f) als Vorgruppe von
Mariannes grolem Auftritt auf die Bithne im Maxim stellt. In Die Unbekannte aus der Seine
ist die Fraulein-Figur, die Unbekannte, versehen mit Bezligen zum Wasser. Aullerdem ist sie
heimatlos und wird von dem restlichen Dramenpersonal mystifiziert.

Das Attribut der Seelenlosigkeit der Undine erinnert an die Darstellung der Frau in den Augen
der Ménner-Figuren. So spricht der Fleischergehilfe Havlitschek: ,,Die Weiber haben keine
Seele, das ist nur duBerliches Fleisch!“ (WW, 1I/1, S. 142). Horkheimer und Adorno schreiben
in der Dialektik der Aufkldrung tiber dieses Phdnomen:

»|Die Frau] wurde [...] zum Bild der Natur, in deren Unterdriickung der Ruhmestitel dieser
Zivilisation bestand. Grenzenlose Natur zu beherrschen [...] war der Wunschtraum der

28 Bartsch, Kurt, ,.¢...denn das Weib reprasentiert die Natur®, S. 53

2 ygl. Ebd., S. 53

2% ygl]. Ebd., S. 60

287 Stephan, Inge, ,,Weiblichkeit, Wasser und Tod. Undinen, Melusinen und Wasserfrauen bei Eichendorff und
Fouqué®, Weiblichkeit und Tod in der Literatur, Hg. Renate Berger/Inge Stephan, K6ln/Wien: Bohlau 1987 , S.
121

288 Stephan, ,,Weiblichkeit, Wasser und Tod*, S. 122

* Ebd., S. 129
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Jahrtausendwende.«*”°

,,0don von Horvath zitiert die in der Geschichte weit zuriickreichende Tradition von
Frauenfeindlichkeit [...]*, fiihrt Bartsch weiter aus.*”' Mit der Industrialisierung begann die
finanzielle Unabhingigkeit der Frau vom Mann und die ,,gesellschaftliche Vorherrschaft des

“22 Die Frau wurde zum Feindbild und zum Konkurrenten des ,stirkeren

Mannes
Geschlechts‘. Den Hohepunkt der Frauenfeindlichkeit sieht Bartsch in Otto Weiningers 1903
erschienenen Dissertation Geschlecht und Charakter, in welcher er es sich zum Ziel nahm die
Vorurteile gegeniiber der Frau wissenschaftlich zu begriinden. Frauenfeindlichkeit war um die
Jahrhundertwende ein gesellschaftliches und kollektives Phiinomen.>”

Horvaths Ménner-Figuren erwdhnen die Rollenverteilung zwischen Mann und Frau als
Naturgesetze und sehen in der berufstitigen Frau die Gefahrdung von der Familie.**
Marianne plappert die Worte ihres Vaters nach: ,,Papa sagt immer, die finanzielle
Unabhingigkeit der Frau vom Mann ist der letzte Schritt zum Bolschewismus® und Alfred
fiihrt weiter aus: ,,auch die finanzielle Abhidngigkeit des Mannes von der Frau flihrt zu nichts
Gutem. Das sind halt so Naturgesetze.“ (WW, 1/3, S. 123) Die Frau wird zur Ehe erzogen und
bekommt nicht die Mdglichkeit einen Beruf zu erlernen, so wie im Fall Mariannes. Um ihr
Uberleben zu sichern ist die Frau gezwungen eine Ehe einzugehen oder ihren Kérper zu
verkaufen. Das iibrige Dramenpersonal handelt im Sinne der biirgerlichen Moral und der
religidsen Wertvorstellungen. Die Ursache dieser Situation lag nicht nur an der schlechten
Wirtschaft und Arbeitslosigkeit, sondern vor allem an der bestehenden Moral und an den
gesellschaftlichen Normen.? Bartsch fiihrt weiter aus: ,,Das Verhalten Horvathscher Ménner
gegeniiber Frauen ist also gepragt durch Gewaltausiibung, Distanzierung oder Verdinglichung

296
der Frau zur Ware.“

»Den reinen Téter und das reine Opfer gibt es bei Horvath nicht®,
schreibt Klaus Kastberger in seinem Beitrag iiber die Geschlechterverhiltnisse bei Horvath in
Vampir und Engel.”” Auch Kurt Bartsch ist der Meinung, dass Horvéth kein ,Anwalt der
Frauen‘ sei, sondern weist darauf hin, dass Horvath zwar die Frau als ,,Opfer sowohl des

gesellschaftlichen Systems als auch individueller egoistischer Verhaltensweisen der

20 Horkheimer, Max/Adorno, Theodor W., Dialektik der Aufkldrung, Amsterdam: Querido-Verlag 1947, S. 298
2! Bartsch, ,,¢...denn das Weib reprasentiert die Natur*“, S. 53

22 Ebd., S. 54

2% Vgl. Ebd., S. 54

2 vgl. Ebd., S. 55

295 Vgl. Bartsch, ,,... denn das Weib représentiert die Natur®*, S. 57

2 Bartsch, ,,*...denn das Weib reprasentiert die Natur, S. 60

297 Kastberger, Klaus, ,,Die Frau eine sprechende Ware, der Mann ein Fleischhauer. Zur Okonomie der
Geschlechter bei Odon von Horvath®, Hg. Erwin Gartner/Nicole Streitler, Vampir und Engel. Zur Genese und
Funktion der Fréulein-Figur im Werk Odon von Horvaths, Wien: Praesens Verlag 2006, S. 57
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Minner<**® darstellt, aber gleichzeitig auch die fehlenden Anspriiche der Frau auf
Verdnderung aufzeigt. Wenn ein Fraulein versucht aus dem patriarchalen Kreis auszubrechen
verliert sie sich in Illusionen und iibertrégt ihre Sehnsiichte auf den ndchsten Mann, der fiir
eine Liebesbeziehung zur Verfiigung steht. Von diesem erhofft sie sich in weiterer Folge
finanzielle Sicherheit oder sozialen Aufstieg. Hinzu kommt ein fehlendes Solidaritétsgefiihl
der Frauen untereinander und so empfinden sich die Frauen gegenseitig als ,,dummes
Weiberl* (WW, I1I/3, S. 197). Horvath zeigt Frauen ,,ebenso verlogen und dumm wie
Minner, ohne allerdings [...] selbst ein [...] Frauenfeind zu sein.“**’

Kastberger ist der Meinung, dass ,Mann‘ und ,Frau‘ nicht getrennt sondern nur in Paar-
Verbindungen zu betrachten seien, beispielsweise ,,Paarungen wie ,Mann und Fraulein‘ und
,Mann und Weib*“**. Eine Differenzierung zwischen den Bezeichnungen der Frauen-Figuren
ist notwendig, weshalb eine weitere Vertiefung der jeweiligen Rollen der Frauen-Figuren als
Opfer oder Mittdterinnen in zwei Komplexe getrennt werden. Das ,Fraulein® als Ware und
Opfer eines morderischen Kreises aus Mannern wird unterschieden von der verwitweten oder
verheirateten ,Frau‘, die ohne Solidarititsgefiihl den ,Frauleins‘ gegeniiber, sich mithilfe des
hohen Ranges ihres (verstorbenen) Ehemannes und durch erotische Beziehungen zu jiingeren

Mainnern profiliert.

6.1. Das Friulein als Ware und Opfer

Die Fraulein-Figur hebt sich klar von dem iibrigen weiblichen Dramenpersonal ab.

»Als ,Fraulein® wird die junge, attraktive Frau bezeichnet, die dem Mann noch begehrenswert
erscheint und die er haben will, als ,Weib‘ jene dngstigende Vorstellung, die der Mann von der
weiblichen Sexualitit entwickelt, wenn er (meist aus Sentimentalitit) einmal dazukommt, iiber all
das etwas genauer nachzudenken.**""

Fraulein-Figuren stellen in Horvaths groBen Volksstiicken die Hauptfiguren dar. Dabei
handelt es sich um unverheiratete Frauen, die es in ihrer finanziellen Selbststdndigkeit und in
Sachen Beruf aufgrund wirtschaftlicher und gesellschaftlicher Normen nicht weit bringen und
vom Mann abhingig bleiben. Die finanzielle Unabhingigkeit miissen sie sich durch den
Verkauf ihres Korpers erwirtschaften. Marianne in Geschichten aus dem Wiener Wald wird

eine Stelle als Tanzerin in einem Nachtlokal von der ,,Baronin mit internationalen

28 Bartsch, ,,¢...denn das Weib reprasentiert die Natur“, S. 61

* Ebd.

300 Kastberger, ,,Die Frau als sprechende Ware, der Mann ein Fleischhauer, S. 61
' Ebd., S. 61f
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Verbindungen* (WW, 11/4, S. 152) vermittelt, da ihr Liebhaber und Kindsvater Alfred sie
loswerden will. Das Fraulein in Glaube Liebe Hoffnung, Elisabeth, mochte beim
,Anatomischen Institut® ihre Leiche fiir medizinische Zwecke verkaufen.

Die Fréulein-Figuren werden als Ware gehandelt, d.h., dass sie ihren personlichen Eigenwert
verlieren und nur noch der schone Korper den Wert darstellt. Im Zentrum steht die
Wunschbefriedigung des Mannes. Das ,natiirliche‘ Verhéltnis zwischen Mann und Frau ist
bei Horvath aufgrund der gesellschaftlichen Normen durcheinander gebracht. Auch der
,natiirliche® Korper der Frau wird zum ,,gesellschaftlich produzierten, austauschbaren, der

«392 Das Friulein ist bei Horvath

letztlich nur ein mimetischer Ausdruck ménnlicher Werte ist.
Ware, egal ob sie Alleinstehende, Verlobte, Erotik-Ténzerin, Prostituierte ist, oder ihre Leiche
verkaufen will. Die Intention hinter diesen Rollen ist die des Uberlebens und der finanziellen
Absicherung.

Ulrich Schulenburg erwihnt in seinem Beitrag in Vampir und Engel die Rolle des Fréuleins in
den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts.

»Die Rolle des Frauleins in den 20er und 30er Jahren bestand darin, entweder ihre Jungfraulichkeit
teuer zu verkaufen oder sie gekonnt zu schiitzen, und wenn sie dazu nicht im Stande war oder
schwach wurde, zumindest zu versuchen, ihren guten Ruf zu wahren.**"

Die gesellschaftliche Norm verlangte die Ehe als Rechtfertigung von Sexualitdt und
Schwangerschaft. So kam es zu Zwangsehen durch die vor der Eheschlieung entstandenen
Schwangerschaften. Gleichzeitig erlangte das Friaulein durch eine Ehe einen anderen Status
und durfte ,,sich nun ,gnidige Frau‘, ,Frau Amtsgerichtsrat, Frau Stationsvorsteherin® oder
mit dem Titel des iiber ihr stehenden Mannes nennen.****

Ein weiteres Kriterium des Horvathschen Frauleins ist die familidre Situation, die sich
zumeist als problematisch erweist. Die Friuleins sind oft mutterlos oder treten als ,Tochter
des Vaters* auf. Elisabeth bekommt vom Préparator des ,Anatomischen Instituts‘ erst Geld
gelichen, als sie auf die berufliche Position ihres Vaters hinweist, der es finanziell aber auch
nicht leicht habe, da ihre Mutter erst kiirzlich verstorben sei und da hitte ,,er gleich so viele
Ausgaben gehabt damit.“ (GLH, I/7, S. 16) Die Berufsbezeichnung ,Inspektor® war jedoch
nur ein Vorwand um ihren eigenen Status vor dem Prédparator zu erhhen, um ihm die

Hundertfiinfzig Mark zu entlocken. Als er durch Nachforschungen erfahrt, dass es sich blof3

um einen Versicherungsinspektor handelt, zeigt der Priaparator Elisabeth an. Elisabeth

302 Kastberger, ,,Die Frau als sprechende Ware, der Mann ein Fleischhauer*, S. 64

393 Schulenburg, Ulrich, ,,Warum verkaufen sich Horvath-Friulein leichter?*, Vampir und Engel. Zur Genese
und Funktion der Friulein-Figur im Werk Odon von Horvaths, Hg. Klaus Kastberger/Nicole Streitler, Wien:
Praesens Verlag 2006, S. 98

304 Schulenburg, ,,Warum verkaufen sich Horvath-Fréaulein leichter?*, S. 99
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versucht zuerst der Anatomie ihren Korper gegen Geld zur Verfiigung zu stellen, danach
beliigt sie den Préparator, um ihm mit seiner Erlaubnis Geld entwenden zu kénnen und
entscheidet sich erst dann fiir die Suche nach einem geeigneten Mann, welchem sie fiir
finanzielle Sicherheit ihre Liebesdienste anbietet. Sie hat zuerst versucht sich ohne méinnliche
Hilfe ihre Existenz zu sichern und handelt so entgegen gesellschaftlich vorgegebener Normen.
Erst als sie keinen anderen Ausweg mehr sah sich ihr Leben zu finanzieren, geht sie eine
Beziehung mit dem Schupo, Alfons Klostermeyer, ein, welcher sie jedoch verlésst als er von
ihrer Haftstrafe erfiahrt. Das Ende ihrer Liaison bedeutet fiir das Fraulein, dass alle Versuche
des Uberlebens gescheitert waren und sie ihre Erlosung im Selbstmord suchen muss.

Auch das Fraulein in Geschichten aus dem Wiener Wald ist mutterlos. Mariannes Vater, der
Zauberkonig, rat dem zukiinftigen Brautigam Oskar seine Tochter nicht zu sehr zu
verwohnen:

,Das racht sich bitter! Was glaubst du, was ich auszustehen gehabt hab in meiner Ehe? Und
warum? Nicht weil meine gnédige Frau Gemahlin ein bissiges Mistvieh war, sondern weil ich zu
vornehm war, Gott hab sie selig! Nur niemals die Autoritit verlieren! Abstand wahren! Patriarchat,
kein Matriarchat! Kopf hoch! Daumen runter!* (WW, 1/2, S. 118).
Marianne wird von dem ménnlichen Personal hin und her gereicht. Zu anfangs muss
Marianne ihrem Vater im Scherzartikelladen helfen, bis er sie an den Fleischermeister Oskar
weitergibt, welchen er fiir sie als Brautigam ausgesucht hat. Marianne wagt einen Ausbruch
und sucht ihr Liebesgliick bei Alfred, welcher der Vater ihres unehelichen Kindes sein wird
und welcher sie aber am Ende loswerden mdchte. Diesen Tauschprozess formuliert
Kastberger wie folgt: ,,Die Frau ist die Ware, die gehandelt wird, und der Mann hélt die
Okonomie des Begehrens, also den Tausch, in Gang.“305
Die Fraulein-Figur trdumt von der wahren Liebe, hat Hoffnungen und Sehnsiichte, die sie in
verkitschter Weise ausspricht. Die mannliche Figur macht die Fraulein-Figur mundtot bis sie
,mit Sicherheit nicht mehr spricht und damit zu einer reinen Projektionsfliche seiner eigenen

«3% Dies ist auch bei Elisabeth und Marianne zu beobachten. Beide

Wiinsche geworden ist.
sind anfangs noch sehr hoffnungsvoll und sprechen ihre Sehnsiichte aus. Ihre Hoffnung sinkt
aber im Verlauf der Handlung bis zum Nullpunkt. Sie treten in den Zustand des mentalen
oder, im Falle Elisabeths, zusétzlich in jenen des korperlichen Todes ein. Die Frauleins sind
die einzigen Figuren, die versuchen aus den festgefahrenen sozialen Kreisen bzw. aus den

gesellschaftlichen Wertvorstellungen auszubrechen.

305 Kastberger, ,,Die Frau als sprechende Ware, der Mann ein Fleischhauer*, S. 64
3% Ebd., S. 65
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6.1.1. Der Tod und das Morden der Friuleins

Der Tod und das Morden der Friuleins steht in Geschichten aus dem Wiener Wald und
Glaube Liebe Hoffnung im Zentrum des ,Aspekts des Toten‘. Wie bereits im vorherigen
Kapitel erldutert wurde, haben die Frauleins mit Unterdriickung im bestehenden Patriarchat zu
kdmpfen. Die Worte des Oberpréparators zu seinem untergebenen Priparator in Glaube Liebe
Hoffnung, ,,Sie sollten meine Frau sein, Sie schlaget ich ja tot™ (GLH, I/10, S. 19), koénnen als
zusammenfassendes Motto fiir diesen Schwerpunkt gelten. Der Tod der Frauleins kann im
Rahmen der ,Wiederkehr des Immergleichen®, welche bereits in einem eigenen Kapitel
behandelt wurde, begriffen werden. Die Frauleins kommen am Ende dorthin zuriick, wo sie
am Anfang bereits gestanden haben. Der Tod der Friuleins birgt eine Funktion in sich: das
mentale und korperliche Sterben der Frauleins stellt die alte Ordnung wieder her. Lena
Lindhoff ist zuzustimmen, wenn den Tod der Friuleins in der Wiederherstellung der alten
Ordnung erkennt: ,,.Die ,schone Leiche® sichert die Ordnung, indem sie die Beunruhigung
durch das ,Chaos*, das ,Andere‘, die Grenziiberschreitung, mit der die Frau bzw. der
weibliche Kérper synonym gesetzt wird, im wahrsten Sinne des Wortes stillstellt.«*"”
Monika Meister erwihnt in diesem Zusammenhang die ,,versuchte ,Ausléschung* des
Frauleins als einen tradierten Topos des biirgerlichen Trauerspiels, jenen des ,gefallenen’
Midchens, das die Ordnung nur durch den Tod wiederherstellen kann.“** Karl Miiller
erkennt die Erleichterung des Barons in Glaube Liebe Hoffnung, der seine vor kurzem
angeheiratete Gemahlin in den Tod gefahren hat: ,,Nur gut, da3 der Leichnam freigegeben
ist.“ (GLH, I/5, S. 14) Die Frauenleiche kann offiziell beerdigt werden, denn die
»staatsanwaltschaftlichen Erhebungen haben [...] die vollige Haltlosigkeit der gegen Herrn
Baron erhobenen etwaigen Beschuldigungen ergeben* (GLH, 1/5, S. 13), und ,,die

«39 Wwird durch den Tod seiner Ehefrau

Wiederherstellung der {iblichen Ordnung
sichergestellt.

Bei jedem Frauleinmord ist eine bestimmte iibergeordnete , Todesinstanz‘ mit menschlichen
Vertretern zu verzeichnen, denen der Tod der Friuleins Vorteile im Rahmen der soeben
beschriebenen ,Ordnung durch den Tod* verschafft. Fiir das Fraulein selbst stellt der
korperliche Tod eine Erlosung dar, die Elisabeth erleben darf, Marianne jedoch verwehrt

bleibt. In den nachfolgenden Unterkapiteln wird der jeweilige Tod der Fréauleins Elisabeth und

Marianne aufgeschliisselt und die jeweiligen Todes-Komplexe bzw. -Instanzen erldutert.

37 Lindhoff, Lena, Einfiihrung in die feministische Literaturtheorie, Stuttgart: Metzler? 2003, S. 25
398 Meister, ,,Horvaths Zésuren: Dramaturgie der ,Stille*, S. 39
39 Miiller, ,,,Wo ganz ploztlich ein Mensch sichtbar wird® — Lebens- und Todeskampfe®, S. 28
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6.1.1.1. Marianne wird ,zur Sau‘ gemacht

In Geschichten aus dem Wiener Wald erfahrt Marianne keinen korperlichen Tod, jedoch einen
seelischen. Sie wird von den Vertretern der kleinbiirgerlichen, konservativen und katholischen
Moralvorstellung zur Strecke gebracht, allen voran ihr Verlobter Oskar, der sie wortwdrtlich
zur Sau macht. Der Akt des Sauabstechens wird als berufliche Tatigkeit des Fleischermeisters
und seines Gehilfen prisentiert, meint jedoch das Schlachten Mariannes und wird im Verlauf
des Kapitels ndher portrétiert. Dass Marianne als ,,Dienstbot* (WW, I/2, S. 115) ihres Vaters
und ihres Verlobten nicht gliicklich ist, zeigt sich bereits in der Einfithrungsszene der ,Stillen
Strafle‘. Mariannes Vater, der Zauberkonig und Besitzer des Spielwarenladens mit dem
Namen ,Die Puppenklinik®, befiehlt ihr seine Sockenhalter zu suchen. Nachdem sie diese in

der Schmutzwische gefunden hat, wird sie im ndchsten Moment an Oskar weitergereicht:

,,Oskar: Marianne! Marianne!
Marianne: Ja?
Oskar: Willst du denn nicht herunterkommen?

Marianne: Das muf} ich sowieso. Ab.*
(WW, 1/2,S. 116)
Anstatt ihr, unten angekommen, ein ,,Bussi® zu geben, ,,fahrt sie plotzlich zuriick™: ,,Au! Du
sollst mich nicht immer beilen!*“ (WW, 1/2, S. 116) Diese vermeintlich liebevolle Geste wird
zu einer schmerzvollen Begegnung.
»,Marianne: Oskar, wenn uns etwas auseinanderbringen kann, dann bist du es. Du sollst nicht so
herumbohren in mir, bitte —
Oskar: Jetzt mochte ich in deinen Kopf hineinsehen konnen, ich mdchte dir mal die
Hirnschale herunter und nachkontrollieren, was du da drinnen denkst —
(WW, 1/2,S.117)
Bei der Verlobungsfeier demonstriert er an ihr seine Jiu-Jitsu-Griffe und Marianne ,,stiirzt zu
Boden: Au! Au! Au! — (WW, I/3, S. 129) Die dreimalige Wiederholung eines Wortes
verstéirkt die Bedeutung und findet sich auch bei Mariannes abrupter Beendigung der
Verlobungsfeier: ,,Ich lal mich von euch nicht mehr tyrannisieren. Jetzt bricht der Sklave
seine Fessel [...] — Nein, ich heirat dich nicht, ich heirat dich nicht, ich heirat dich nicht!!*
(WW, 1/4, S. 138). Sie verlédsst Oskar und wendet sich ihrem neuen Liebhaber Alfred zu, aber
Oskar wird sie, seiner Zerstorungsdrohung zufolge, nicht entgehen konnen. Gamper
beschreibt ihre Liaison mit Alfred wie treffend: ,,Der Mann, bei dem sie Rettung vor der
todlichen Ehe mit dem Fleischhauer suchte, von dem sie sich Leben erhoffte, er hat ihre

Gefiihle miBbraucht“.*'® Sie bekommt von Alfred ein uneheliches Kind, welches Alfreds

GroBmutter aus Bosartigkeit und Rache ermorden wird. Alfred bringt Marianne in ein

310 Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 78
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unserioses Milieu als Erotikténzerin, um ihre finanzielle Selbststandigkeit zu sichern, um sie
danach anschlieBend verlassen zu konnen. Der Wille korperlich am Leben zu bleiben wird ihr
vollstdndig genommen: ,,Ich wirf mich noch vor den Zug — (WW, III/1, S. 186). Am Ende
wird sie wegen Diebstahls verhaftet und es bleibt ihr nichts anderes iiber als der qualvolle,
mentale Tod in der Ehe mit Oskar. Marianne betont jedoch bei ihrer Riickkehr zum
Fleischermeister, dass sie das ,,nur wegen dem kleinen Leopold [tue], der doch nichts dafiir
kann.* (WW, I1I/3, S. 202) Oskar stellt klar, dass er sie nur ohne dem Kind heiraten wird.
Dieses Problem schafft die GroBmutter durch den Mord an dem Kind aus dem Weg, da die
Obhut des unehelichen kleinen Leopolds eine finanzielle Belastung fiir sie war und ihr Enkel
Alfred ihre gemeinsamen Abmachungen nicht eingehalten hat. Am Ende kapituliert
Marianne: ,,Ich kann nicht mehr. Jetzt kann ich nicht mehr — und Oskar nutzt seine Chance:
»Dann komm —*. | Er stiitzt sie, gibt ihr einen Kuf} auf den Mund und langsam ab mit ihr —
und in der Luft ist ein Klingen und Singen, als spielte ein himmlisches Streichorchester ,Die
Geschichten aus dem Wiener Wald® von Johann StrauB3.* (WW, I1I/4, S. 207) Jenes ,Klingen
uns Singen‘ erinnert an das Gespriachsthema des Rittmeisters und Valeries als sie
thematisieren, was unter dem Begriff der ,Sphdrenmusik* zu verstehen sei:

»Valerie:  Wenn einer knapp vor dem Tode ist, dann fangt die arme Seel bereits an, den Korper
zu verlassen — aber nur die halbe Seel — und die fliegt dann schon so hoch hinauf und
immer hoher und dort droben gibt’s eine sonderbare Melodie, das ist die Musik der
Sphéren —

(WW, III/3, S. 192)

Das ,Klingen und Singen‘ ist als Wiederkehr des Immergleichen aber auch als Markierung
ihres seelischen Todes zu begreifen (siche Kapitel 5.2.1.). Marianne kehrt dorthin zuriick, wo
sie begonnen hatte: in Oskars Fleischerhdnde, in die ,Stille Strale‘, dort wo das ,Klingen und
Singen* der Geschichten aus dem Wiener Wald von Johann Straul} bereits in der ersten Szene
erklungen war.

Die Todesinstanz ist im Falle Mariannes ihr familidres und nachbarschaftliches Umfeld. Fast
jeder Figur des Stiicks kann eine Morder- (im Falle der Ménner) oder Mittéter-Position (im
Falle der Frauen) zugesprochen werden. Dieser Punkt wird in den nachfolgenden Kapiteln
iber Mittaterinnen und Morder genauer erldutert. Der Komplex des ,Sauabstechens®
beschreibt das kollektive ,Zur-Sau-Machen® Mariannes durch ihr gesellschaftliches Umfeld.
Die Geste des Sauabstechens, banalisiert als berufliche Tatigkeit Oskars und Havlitscheks, ist

w311

als ,,Bedrohung der Frau“~ ', zu verstehen. Diese fligt sich in den gelebten Sadismus ein,

3 Haag, ,,Zeigen und Verbergen®, S. 146
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welchen Haag als den ,,dominierende[n] Diskurs [...] der Horvathschen Ménner in bezug
[sic!] auf die Frau® bezeichnet.’'?

Dass Oskar von Beruf Fleischermeister ist, verstiarkt seinen brutalen und sadistischen
Charakter. Sein makelloses Erscheinungsbild, welches als umgekehrtes Zeichen verstanden
werden kann, entlarvt ihn ebenfalls als Morder (siehe Kapitel 4.3.2.). Oskar erinnert
Havlitschek, nachdem er Emma als ,dummes Luder‘ beschimpft hatte, an ihren gemeinsamen

Termin:

»Oskar tritt aus seiner Fleischhauerei: Dal} du es nur ja nicht vergifit: wir miissen heut noch die
Sau abstechen. — Stichs du, ich hab heut keinen Spaf3 daran.

Pause.
Havlitschek:  Darfich einmal ein offenes Worterl reden, Herr Oskar?
Oskar: Dreht sichs um die Sau?

Havlitschek:  Es dreht sich schon um eine Sau, aber nicht um dieselbe Sau. — Herr Oskar,
bittschon, nehmens Thnen das nicht so zu Herzen, das mit Ihrer gewesenen Friulein
Braut, schauns, Weiber gibts wie Mist!*

(WW, II/1, S. 1411)

Ein paar Szenen spéter wird das Thema noch einmal aufgegriffen:

»Havlitschek kommt aus der Fleischhauerei: Also was ist jetzt? Soll ich jetzt die Sau abstechen
oder nicht?

Oskar: Nein, Havlitschek. Ich werd sie jetzt schon selber abstechen, die Sau

(WW, 11/6, S. 166)

313

Mariannes Bitte an Oskar, er solle nicht so in ihr ,,herumbohren® (WW, I/2, S. 117) und das
Debeattieren, ob und wer von den beiden die Sau abstechen wird, sind als parallele Zeichen zu
verstehen. In einer anderen Szene, verdichtet mit Todeszeichen, tritt ein dhnliches
sprachliches Phdnomen auf:

,Marianne: Uber uns webt das Schicksal Knoten in unser Leben — Sie fixiert plétzlich Alfred. Was
hast du jetzt gesagt?

Alfred: Wieso?

Marianne: Du hast gesagt: dummes Kalb.

Alfred: Aber was!

Marianne: Liig nicht!

[...]
Alfred: Ich versteh das gar nicht, warum du so dumm bist! Du hast es doch schon gar nicht
nétig, daB du so dumm bist!*
(WW, 112, S. 1451)
Marianne glaubt aus Alfreds Mund die Worte ,dummes Kalb‘ gehort zu haben, ohne dass er
diese ausgesprochen hat. Die Bezeichnung ,,dummes Kalb* konnte im Rahmen des

,Sauabstechens‘, welches als Schliisselwort und Todeszeichen fungiert, zu verstehen sein, da

das Kalb im allgemeinen Verstindnis ein Tier zur Schlachtung ist.

312 Ebd., S. 147
33 Ebd,, S. 166, 11/6
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Als sie ihr Vater im Maxim als ,,gemeines Schwein® (WW, III/1, S. 186) und kurz vor der
Versohnung als ,,saudumm® (WW, I1I/3, S. 197) bezeichnet, schlie3t sich der Kreis des
,Sauabstechens® der die Morder Mariannes miteinander verbindet. Oskar, sein Gehilfe
Havlitschek, Alfred und ihr Vater, der Zauberkonig, bezeichnen sie als ,dumme Sau‘, die
bereit zur Schlachtung ist. Laut Ingrid Haag ,,bedient sich die oben vorgestellte Symbolik der
stellvertretenden Totung des aus der Traumarbeit bekannten Verfahrens der
Figurenverdoppelung (oder Aufspaltung), an das sich das Spiel der Substitutionen kniipft.*'*
Haag zieht diese Annahme der Horvathschen Dramaturgie aus der Traumarbeit, ,,wo der
Traumer, angesichts der Zensur, die Totalitdt oder einen Teil seiner Affekte auf eine andere
oder mehrere Personen [...] verschiebt. *'° Das ,Sauabstechen fiigt sich in dieses Modell
ein.>10 Ida, die der Fleischergehilfe Havlitschek am liebsten abstechen mochte ,,wie die
gestrige Sau“ (WW, 1/2, S. 110) und die dann nicht vor dem blutriinstigen Riesen, der ihr mit
dem Tod droht, sondern vor Oskars Blick flieht, kann als Deckfigur Mariannes verstanden
werden.”'” Wie sich in dem Unterkapitel iiber Oskar zeigen wird, nutzt der vom Sadismus
gepragte Metzger die Vorstellung vom Abstechen Idas als Ersatzbefriedigung fiir das
Abschlachten Mariannes. Ein weiteres Mal taucht die Figur Ida bei der Verlobungsfeier auf,
1m weillen Kleid, mit einem Strauf3 Blumen in den Hénden, ein Gedicht ,,mit einem
Sprachfehler rezitierend, und ,,iiberreicht Marianne den Blumenstraufl mit einem Knicks*
(WW, 173, S. 126). Diese Szene ist in mehrfacher Weise beispielhaft fiir Idas Funktion als
gespiegelte Figur Mariannes. Das Tragen des weiBen Kleides und das Ubergeben des Straufes
signalisieren Mariannes Rolle als Braut. Idas Sprachfehler ist als Verletzung des Mundes zu
interpretieren, welche Oskar im Normalfall Marianne zufiigt. Sein , Vormittagsbussi entpuppt
sich als Biss, seine Bonbons stopfen Marianne den Mund zu und machen sie ,,mundtot“3 18

(das Offerieren der Siifigkeit soll von Oskars brutalen Worten ablenken), ebenso wie der

finale Kuss, gegen den sich Marianne, jeglicher Kraft beraubt, nicht mehr wehren kann.

6.1.1.2. Elisabeth, die ,lebendige Tote*

Elisabeths Tod ist im Rahmen der ,Wiederkehr des Immergleichen® (siehe Kapitel 3.1.1.) zu
begreifen, da sie sich bereits zu Beginn bei der ,Station‘ des ,Anatomischen Instituts

befindet, um ihre Leiche zu verkaufen, ihr jedoch erst als korperlich Tote der Eintritt gewahrt

314 Haag, ,,Zeigen und Verbergen®, S. 147
1 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 33

316 yg]. Ebd., S. 33

*'7'Vgl. Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 41
"% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 41
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wird. Dass sie als Lebendige bereits tot ist, zeigt die Bezeichnung des Oberpriparators: ,,Wir
haben es zwar schon wei3gottwieoft dementiert, da3 wir keine solchen lebendigen Toten
kaufen, aber die Leut glauben halt den amtlichen Verlautbarungen nichts!* (GLH, 1/5, S. 14)
Der Oberpraparator erklért scheinbar bereits zum wiederholten Male, dass er, als Vertreter der
Todesinstanz ,Staat® bzw. ,Justiz‘, Elisabeths Korper, eine solche lebendige Tote, nicht
kaufen werde. Elisabeths korperlicher Tod wird von der Instanz ,Staat® bzw. ,Justiz’
herbeigefiihrt und beginnt mit ihrem schrittweisen mentalen Absterben. ,,Elisabeth [ist] nicht
eines natiirlichen Todes gestorben, sondern als Opfer der Gewalt des gesellschaftlichen
Apparats.“3 1

Den Praparator beliigt sie, um ihm die hundertfiinfzig Mark, vermeintlich fiir den Erwerb
eines Wandergewerbescheins, zu entlocken. Ihr Ziel erreicht sie mithilfe der
Berufsbezeichnung ihres Vaters, ,Inspektor‘. Das Geld benétigt sie jedoch fiir die
Begleichung einer Geldstrafe, die sie sich beim Arbeiten ohne Wandergewerbeschein
zugezogen hat. Die Liige wird vom Préiparator aufgedeckt und Elisabeth bekommt eine
Haftstrafe von vierzehn Tagen ohne Bewéhrungsfrist. Die letzte Moglichkeit sich finanziell
liber Wasser zu halten ist das Finden eines Brautigams. Der Polizist Alfons Klostermeyer
interessiert sich fiir Elisabeth, da sie ihn ,,an eine liebe Tote* (GLH, I1/14, S. 35) erinnert.
Dieser erféhrt jedoch von ihrer Haftstrafe und entfernt sich aufgrund seiner Position als
Staatsbeamter von ihr, da Elisabeths Probleme mit der Justiz seine Karriere gefdhrden.
Sowohl der Préparator, der sie ins Gefdngnis gebracht hat, als auch Alfons Klostermeyer, sind
Vertreter von Staat und Justiz und begiinstigen Elisabeths Ausweglosigkeit, die im
Selbstmord endet. Genauso wie der Tod der Ehefrau des Barons die alte Ordnung
wiederherstellt, hat auch Elisabeths Tod diese Funktion inne. Elisabeth stirbt und alles ist
wieder da, wo es begonnen hat. Fiir Elisabeths Lebensretter Joachim, der sie aus dem Kanal
gefischt hat, und den Schupo Alfons Klostermeyer war alles ,,umsonst™ (GLH, V/18, S. 64) —
fiir Joachim, weil sie als Leiche nun nicht mehr zu seiner Selbstprofilierung als grofartigem
Retter beitragen kann und fiir Alfons, weil ihm nun bereits die zweite Braut verstorben ist.
Elisabeths Leiche wird im Polizeirevier aufgebahrt und die ,,Inszenierung des weiblichen
Korpers* vollzieht sich damit unter ,,den voyeuristischen Blicken [...] der Todesexperten und
des Polizisten-Bréiutigams“3 % Lena Lindhoff beschreibt, dass die »Zurschaustellung des toten

321

Korpers die gefahrlose, voyeuristische Inbesitznahme des ,Anderen ermoglicht. Das

,Andere‘ meint hier den weiblichen Korper. Das Bild der ,schonen Leiche‘, des

319 Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 73
320 Haag, ,,.Der weille Mantel der Unschuld*, S. 70
32! Lindhoff, Einfiihrung in die feministische Literaturtheorie, S. 26
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,stillgestellten Korpers® wird kurz gestort.*

Elisabeth entzieht ihren Korper den Blicken
threr Morder und schlédgt zuriick, indem sie Alfons anbriillt, ihren Lebensretter bei3t und die
Zihne fletscht. (Vgl. GLH, V/14, S. 61f) Der Kontrollwunsch der Minner iiber Elisabeths

Koérper wird vom Dritten Schupo thematisiert:

,,Elisabeth: So lassens mich doch fort —

Dritter Schupo: Wohin?

Elisabeth: Das geht dich nichts an.

Dritter Schupo: In diesem Zustand bleiben Sie da. Das ist unsere Pflicht.
Stille.

Elisabeth ldchelt wieder bose: Habt ihr mich wieder?

Kamerad: Nicht in Haft. Nur in Schutzhaft.

Elisabeth: Schutz?

Kamerad: In Threm Interesse.*

(GLH, V/14, S. 61)

Der Dritte Schupo verwehrt ihr die Freiheit das Revier zu verlassen und damit auch die
Moglichkeit sich auBBerhalb der Blicke ihrer Morder das Leben zu nehmen. Er legitimiert sein
Verhalten anhand seiner Pflicht als Staatsbeamter. Fiir Elisabeth stellt der korperliche Tod
eine Erlésung dar: ,,Die Paradoxie des Todes, als Vernichtung und Erlosung, als Tod im
Leben und als Erlsung vom Tod im Leben durch den Tod“**® nennt Herbert Gamper die
Funktion des Todes bei Horvath. Als Beispiele nennt er zwei Textstellen. Die erste stammt
aus der Skizze Lachkrampf: ,,Jetzt hitte er sie niedermetzeln wollen, doch stoppte er seinen
Blutdurst noch im letzten Augenblicke ab, nicht aus Feigheit, sondern infolge der Erkenntnis,
dal} der Tod ja auch Erlosung bedeuten konnte.* (LK, S. 116f) Der Sadismus des
Musikstudenten Ulrich hélt ihn gerade noch davon ab Charlotte umzubringen, da er ihr das
Gefiihl der Erlosung nicht vergénnen wiirde. Als zweites Beispiel nennt er Horvaths Legende
vom Fufsballplatz, geschrieben Mitte der zwanziger Jahre: ein kleiner Junge holt sich ein
starkes Fieber vom nassen Gras hinter dem Tor, hinter welches man ihn verjagte, und am
Nachhauseweg hort er Schritte hinter sich. Er blickt hinter sich, um zu sehen, ,,0b es vielleicht
der dicke Karl ist, mit dem er die Schulbank teilt und der ihn nie in Ruhe 1453t — aber es war
nur ein diirres Blatt, das sich mithsam die Strafle dahin schleppte und sich einen Winkel
suchte zum Sterben.“*** Auch in diesem Satz legt Horvéth den inhaltlichen Fokus auf das
Sterben. Thematisch riickt dadurch die Angst des kleinen, dicken Buben in den Hintergrund.
Die eigentliche Essenz liegt beim Tod des Blattes, welches sich aktiv einen geeigneten Ort

zum Sterben sucht, wodurch der Tod als Erlosung vom Leben angedeutet sein konnte.

322 Haag, ,,.Der weille Mantel der Unschuld*, S. 70

323 Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 80

324 Horvath, Odon, »Legende vom FuBlballplatz®, Gesammelte Werke, Hg. Traugott Krischke/Dieter Hildebrandt,
Band 5, Frankfurt am Main: 1972, S. 31
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Von ihrer Rettung aus dem Fluss war Elisabeth nicht sonderlich begeistert: ,,Jetzt war ich
schon fort und jetzt gehts wieder los und niemand ist zustdndig fiir dich und du hast so gar
keinen Sinn —. (GLH, V/12, S. 58) Als Elisabeth ,,sanft“ (GLH, V/16, S. 63) stirbt, stellt der
Vizepréparator fest: ,,Sie hat es liberstanden.” (GLH, V/17, S. 64) Der Tod stellt fiir Elisabeth
eine Erlosung dar. Sie kann die Welt der kleinen Paragraphen und deren Vertreter verlassen,
die ihre Hoffnung durch Worte, vor allem jedoch durch Taten zerstort hatten und Elisabeth
keine andere Wahl, als zu sterben, lieBen. Horvath erwéhnte in der Randbemerkung, dass ,,die
kleinen Verbrechen [...] und deren Tatbestéinde ungemein haufig nur auf Unwissenheit
basieren und deren Folgen aber trotzdem fast ebenso héufig denen des lebenslénglichen
Zuchthauses mit Verlust der biirgerlichen Ehrenrechte, ja selbst der Todesstrafe dhneln.«*** Er
zitierte hierbei indirekt den Gerichtssaalberichterstatter Lukas Kristl, der ihm

«326 7ikommen lieB. Kristls und Horvéths

,Materialkenntnisse und [...] manche Anregung
Absicht war es ,,ein Stiick gegen die biirokratisch-verantwortungslose Anwendung kleiner
Paragraphen zu schreiben® mit der ,,Hoffnung, da3 man jene kleinen Paragraphen vielleicht
[...] humaner anwenden konnte.“*?’ Fiir Horvath war diese Thematik jedoch ,,nur das
Material [...], um wiedermal den gigantischen Kampf zwischen Individuum und Gesellschaft
zeigen zu konnen, dieses ewige Schlachten, bei dem es zu keinem Frieden kommen soll«.**®
Die Vernichtung Elisabeths, ihr ,,Kampf zwischen Individuum und Gesellschaft™ steht im
Zentrum des Stiicks. ,,Der Ablauf besitzt Modellcharakter und 146t sich unter dem schon
bereitstehenden Schlagwort zusammenfassen: Ein Friulein wird geschlachtet.“** Den
Priparator lasst Horvath dies aussprechen: ,,Jenes Fraulein dort ist ermordet worden.“ (GLH,

V/9, S. 56)

6.2. Die verheiratete bzw. verwitwete Frau als Mittiterin

Das restliche weibliche Figurenpersonal besteht aus verheirateten Frauen oder Witwen. Diese
Frauen-Figuren werden iiber die Ehe zu einem Mann bzw. iiber ihren Korper definiert,
welcher aufgrund ihres Alters nicht mehr so viel Wert wie jener der jungen Fréuleins ist. Die
Ehefrauen und Witwen erhalten je nach der beruflichen Position ihres Ehemannes einen

jeweiligen sozialen und gesellschaftlichen Status. Die Witwe bekommt nur dann die Chance

323 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 7
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auf méannliche Zuneigung, wenn sie ihm finanzielle Mittel oder Rdumlichkeiten zur
Verfligung stellt, da kein schoner, junger Kérper mehr vorhanden ist, welcher ein erotisches
Interesse legitimieren wiirde. Weibliche Figuren sind nicht solidarisch gegeniiber den jungen
Frauleins. Jene haben daher weder auf méinnlicher, noch auf weiblicher Seite Verbiindete.
Bossinade formuliert dies wie folgt: ,,Die Frauen treten einander nieder, ohne
hinaufzukommen [...].“**° Das Augenmerkt ist bei jenem Zitat auch auf die von Bossinade
gewdhlte Bezeichnung ,Frau‘ zu legen, denn Fréuleins haben es nicht notwendig als junge,
schone Menschen sich gegenseitig niederzutreten, da ihnen die Aufmerksamkeit des Mannes

ohnehin durch ihr duBeres, unverbrauchtes Erscheinungsbild zukommt.

6.2.1. Mittiaterinnen in Geschichten aus dem Wiener Wald

6.2.1.1. Valerie

Eine zentrale Witwen-Figur in Geschichten aus dem Wiener Wald ist Valerie. In der ersten
Szene des Stiicks wird sie als ,,hergerichtete Fiinfzigerin im Autodre3 (WW, I/1, S. 106)
eingefiihrt. Man erfdhrt, dass Alfred Valeries Geld verwendet um durch das Wettspiel am
Trabrennplatz Geld zu verdienen. Von Alfreds Gewinn bekommt Valerie einen bestimmten
Anteil. Sie erfahrt durch den Hierlinger Ferdinand, der ein Kumpane und Rennplatzkollege
Alfreds ist, dass er sie in Bezug auf seinen letzten Gewinn belogen hat. Als sie ihre
siebenundzwanzig Schilling verlangt, kontert er: ,,[...] du bist halt keine richtige Frau. Du
stoB3t mich ja direkt von dir — mit derartigen Methoden -“ (WW, I/1, S. 107). Aber sie beharrt
darauf ihre Schulden zuriick zu bekommen. Als sie dementiert von nun an eine schriftliche
Quittung zu verlangen, unterbricht er sie: ,,Bild dir nur ja nichts ein, bitte!* (WW, I/1, S. 108).
Wenn es nach Alfred ginge, diirfte sie nicht auf ihre Forderungen bestehen, da sie nichts zu
sagen hat und er als Mann {iber ihr steht.

,»Valerie:  Alfred, du sollst mich doch nicht immer betriigen —

Alfred: Und du sollst nicht immer so mifitrauisch zu mir sein — das untergrébt doch nur unser
Verhiltnis. Du darfst es doch nicht iibersehen, daf3 ein junger Mensch Licht- und
Schattenseiten hat, das ist normal. Und ich kann dir nur fliistern: eine rein menschliche
Beziehung wird erst dann echt, wenn man was voneinander hat. Alles andere ist
Larifari. [...]
Es wir doch auch zu leichtsinnig von dir, um nicht zu sagen iibermiitig! Was mach ich
denn aus deinem Ruhegehalt, Frau Kanzleiobersekretiarswitwe? Dadurch, daf} ich eine
Rennplatzkapazitit bin, wie? Durch meine gliickliche Hand beziechen Frau
Kanzleiobersekretiarswitwe das Gehalt eines aktiven Ministerialdirigenten erster
Klass! — Was ist denn schon wieder los?

Valerie: Ich hab jetzt nur an das Grab gedacht.

330 Bossinade, ,,Eros Thanatos in Horvaths Volksstiick“, S. 64
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Alfred: An was fiir ein Grab?
Valerie: An sein Grab. Immer, wenn ich das hor: Frau Kanzleiobersekretdr — dann muf} ich an

sein Grab denken.
Stille.“

(WW, I/1, S. 108)
Im Zentrum der menschlichen Beziehungen steht der finanzielle Vorteil. Diesen hatte sich
Valerie durch ihre Ehe verschafft und auch durch ihre Witwenpension, die sie sich durch
Alfreds Gewinne am Rennplatz aufbessert. Alfred legt den Fokus seiner Macht auf ihre
korperliche Verginglichkeit und erwdhnt ihren Altersunterschied, indem er sich als ,,jungen
Menschen* bezeichnet und Valerie zwei Mal als Witwe bezeichnet. Als Alfred ein Auge auf
Marianne wirft zerbricht ihre Verbindung. Er gibt ihr den Betrag, den er ihr noch schuldig
war, sie ,,zdhlt mechanisch das Geld nach — dann sieht sie Alfred langsam nach; leise: Luder.
Miestvieh. Zuhilter. Bestie* (GLH, 1/2, S. 120). Er verlésst sie fiir eine jlingere Frau. Dass sie
das Geld zuriick bekommt ist nicht ihr primirer Gedanke, sondern, dass sie nun keine Macht
mehr, durch ihre Leihgaben an Alfred, auf ihn ausiiben kann und andererseits keine
Beachtung mehr von ihm bekommit.
Bei der Verlobungsfeier von Marianne und Oskar kommen sich Valerie und Mariannes Vater,
der Zauberkonig, ndher. Sie werden aber von Erich, dem jungen deutschen Studenten,
unterbrochen. Valerie beginnt Erich auszufragen und erfdhrt, dass er sich gerade von einem
jungen Méadchen getrennt hat und Jus studiert. Valerie bietet ihm sogleich eine
Wohnmoglichkeit an und gleich nachdem er das Angebot angenommen hat, umarmt und kiisst
sie thn. Damit wird signalisiert, dass er fiir seine Liebesdienste gratis bei ihr wohnen darf.
Hier greift Horvath ein wohntechnisches Phianomen seiner Zeit auf. Zum einen waren die
familidren Verhaltnisse durch den ersten Weltkrieg zerriittet. Gefallene Soldaten verwitweten
ihre Ehefrauen und machten sie zu Familienernéhrerinnen. Die Weltwirtschaftskrise und die
damit einhergehende Inflation betrafen auch die bisher finanziell besser gestellten
Gesellschaftsschichten. Diese versuchten die personlich prekire, 6konomische Situation
durch die Vermietung der eigenen Raumlichkeiten zu lindern.

,,Ob verwitwet oder nicht, sind sie alleinstehend, schwebt iiber den Zimmerwirtinnen der
Zwischenkriegszeit zumindest der Verdacht aktiver erotischer Interessen an den zumeist wesentlich
jiingeren Zimmerherrn.“**'

Dieses Zitat veranschaulicht die Verankerung dieses gesellschaftspolitischen Phdnomens der

Zwischenkriegszeit, welches anhand der Figur Valerie thematisiert wird.

31 polt-Heinzl, Evelyne, ,,Wo die ,Friuleins® wohnen. Von Vermieterinnen, Zimmerherrn und sonstigen
Subjekten. Exemplarische Fille bei Odon von Horvath, Franz Kafka, Felix Dérmann und Anna Gmeyner*,
Vampir und Engel. Zur Genese der Funktion der Friulein-Figur im Werk Odén von Horvaths, Hg. Klaus
Kastberger/Nicole Streitler, Wien: Praesens Verlag 2006, S. 86
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Bei Horvath gibt es nicht nur weibliche sondern auch mannliche Prostitution. In einigen
Szenen wird darauf aufmerksam gemacht, dass Erich ohne Mietkosten bei Valerie wohnt und
auch in anderen Belangen von ihr finanziert wird. Als Gegenleistung werden seine
Liebesdienste erwartet. Das baldige Ende ihrer Beziehung wird fiir den Leser durch einige
Aussagen klar. Erich nimmt sich ohne zu Fragen Zigaretten aus Valeries Tabak-Trafik,
dementiert aber, dass er sich alles genau notiere: ,,Ich zahle meine Schulden bis auf den
letzten Pfennig [...]*. Dies wird jedoch erst notwendig werden, sobald er seinen Kdrper nicht
mehr zur Verfligung stellt. In einer Diskussion zwischen dem Rittmeister und Erich tiber den
Weltkrieg erwihnt auch der Rittmeister Valeries Alter:

»Erich: Ist immer noch besser, als alten Jiidinnen das Bridgespiel beizubringen!
Valerie: Erich!

Rittmeister: Ist immer noch besser, als sich von alten Trafikantinnen aushalten zu lassen!
Valerie: Herr Rittmeister!*

(WW, 11/6, S. 162)

Als beim Heurigen ,alle® zusammenkommen wird fiir den Leser klar, dass Erich von Valerie
sprichwortlich durchgefiittert wird:

»Der Ober bringt nun eine Riesenportion Salami.

Valerie: Salami, Erich! Salami!

Erich: Division! Riihrt euch! Er langt mit der Hand in die Schiissel und frifit exorbitant.
Zauberkonig:  Wie der frif3t!

Valerie: Gesegnete Mahlzeit!

Zauberkonig: Fri3 nicht so gierig!

Valerie: Er zahlts ja nicht!“

(WW, III/1, S. 172)

Auch, dass Valerie eine Gegenleistung von Erich verlangt, erwihnt sie: ,,Wenn du schon
meine Salami frifit, dann kannst du mir auch entgegen kommen®. Aber sie resigniert: ,,Ich
werd ihn wohl bald ganz lassen — ich sehs schon direkt wieder kommen [...]“. (WW, III/1, S.
173) Erich gibt Valerie erst von selber die Zigaretten zuriick als sie ihn um ein gutgesinntes
Lebewohl bittet, wodurch sich beide Personen vorteilhafte Moglichkeiten fiir die Zukunft
offen halten kdnnen. Nach ihrem Trennungsgespriach schimpft Erich fiir sich: ,,Altes
fiinfzigjéhriges Stiick Scheile* (WW, I1I/3, S. 193). Auch Alfred ist aus denselben Griinden
mit Valerie im Guten auseinander gegangen und kehrt nach der Vers6hnung aller Figuren
wieder zu ihr zuriick, um ihre gegenseitigen finanziellen Vorteile erneut nutzen zu kénnen.
Gegeniiber Marianne zeigt Valerie, bis auf hysterische Gefiihlsausbriiche, die mehr ihr
eigenes Leid betonen, keine Solidaritdt. Als Sie Marianne im ,Maxim‘ halbnackt auf der
Biihne erblickt, fliichtet sie:

»Valerie schreit gellend auf'im finsteren Zuschauerraum: Marianne! Jesus Maria Josef! Marianne!!
Marianne erschrickt auf ihrer Kugel, zittert, kann das Gleichgewicht nicht mehr halten, muf3 herab
und starrt, geblendet vom Scheinwerfer, in den dunklen Zuschauerraum.
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[...]

Der Mister: Kusch! Da hast du deine Marianne! Er boxt ihr in die Brust.
Valerie schreit.*

(WW, 11I/1, S. 181f)
Bossinade beschreibt in Bezug auf diese Szene jenen kurzen Moment der Solidaritdt Valeries
gegeniiber Marianne: ,,Hat sie sich auf ihrer eigenen ,Jagd nach dem Gliick® bislang mit
Mainnern identifiziert, gelingt ihr jetzt fiir einen kurzen Augenblick die Identifikation mit dem
eigenen Geschlecht.“>** Sogleich wird sie vom Mister in die Schranken gewiesen, indem er
sie auf die Brust schligt. Er markiert so ihre ,,Normverletzung®, die sie wieder ,,kurieren“333
wird, indem sie Marianne, als sie sie hilfesuchend aufsucht, ,,griindlich* den ,,Stolz* (WW,
11/3, S. 192) austreibt und ihr dann die Versohnung mit den Bewohnern der ,Stillen Straf3e
aufdringt: ,,Mariann! Hier wird jetzt versohnt!“ (WW, I11/3, S. 201) Solidaritét gibt es bei
Valerie nur als vorgetiduschte, in Form von rechthaberischem und herabblickendem Getue
gegeniiber Madnnern:

,Alfred: Du hast doch grad selber gesagt, daf} ich dir nichts getan hab!
Valerie: Mir nichts! Aber der Mariann! Und deinem Kind?*
(WW, 1I11/3, S. 198)

In diesem Streitgespréach schldgt sich Valerie auf Mariannes Seite um Alfred argumentativ zu
tibertrumpfen und aus Stolz so zu tun, als ob er ihr nichts angetan hitte. Der Zusammenhang
ihrer Pseudo-Solidaritdt mit dem Wunsch Alfred zu erniedrigen wird anschlieend sichtbar,
als Oskar sich einmischt:

»Oskar: Meiner Meinung nach war der Herr Alfred relativ gut zur Mariann —

Valerie: Wenn ihr Mannsbilder nur wieder zusammenhelft! Oh, ich hab aber auch noch mein
weibliches Solidaritdtsgefiihl! Zu Alfred. So klein mochte ich dich sehen, so klein!*

(WW, 111/3, S. 198)

Als sich Alfred gleich danach ergibt und seine Unterwerfung vortduscht, indem er seine
schlechten Eigenschaften aufzihlt und als ,menschlich® abtut, schlégt sie sich auf seine Seite.
Dass Marianne ihm das Wettspiel am Trabrennplatz verboten hétte bezeichnet Valerie als
dumm. Bereits davor im Gesprach mit dem Zauberkdnig, wo ihn Valerie zur Versohnung mit
Marianne iiberreden will, bezeichnet sie Mariannes Dummbheit als Grund fiir die Missstidnde
im familidren Gefiige. Durch Valeries fehlendes Solidaritétsgefiihl und indem sie es sich mit
allen Ménnern gutstellen, ihnen (sexuelles) Interesse abgewinnen, sie mithilfe ihres Geldes
kontrollieren mochte und Marianne am Ende zur Versohnung mit ihren Peinigern treibt, kann

ihr die Rolle der Mittéterin zugeschrieben werden. ,,Nicht nur der Mann, die Frau selbst ist

332 Bossinade, ,,Eros Thanatos in Horvaths Volksstiick®, S. 65
333 Ebd.
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zum Tod der Frau geworden.****

6.2.1.2. Die Baronin

Ein weiteres Beispiel fiir eine ,Frauen-Figur im Kreise der Mittéterinnen in Geschichten aus
dem Wiener Wald ist die Baronin. Sie ist finanziell gut gestellt und wird durch das Attribut
,Baronin mit den internationalen Verbindungen* (WW, II/4, S. 152) eingefiihrt. Die Baronin
ist im Handlungsgefiige das Mittel zum Zweck fiir Alfred und seinen Freund Ferdinand
Hierlinger: Alfred mochte Marianne loswerden und Hierlinger hat die Idee Marianne
finanziell selbststindig zu machen, denn eine ,,Geliebte mit Beruf unterhéhlt auf Dauer
bekanntlich jede Liebesverbindung* (WW, 11/3, S. 150).

,» Alfred: [...] Das einzige, wofiir sie Interesse hat, ist die rhythmische
Gymnastik.

[...]
Der Hierlinger Ferdinand: Rhythmische Gymnastik ist zu guter Letzt nur eine Abart der Tanzerei —
und da winkt uns vielleicht ein Stern. Ich kenne ndmlich auf dem
Gebiete der Tanzerei eine Baronin mit internationalen Verbindungen
und sie stellt so Ballette zusammen fiir elegante Etablissements — das
wiren doch eventuell Entfaltungsmoglichkeiten! Abgesehen davon, da3
mir diese Baronin sehr verpflichtet ist.
(WW, 1I/3, S. 150)
Die Baronin ist in einer speziellen Weise vom Hierlinger Ferdinand abhangig. In welcher
Weise sich dies vollzieht wird nicht genannt, jedoch ist anzunehmen, dass Hierlinger der
Baronin die jungen Frauen fiir ihre Nachtlokale vermittelt oder er als junger Mann ebenfalls
in einer erotischen Verbindung mit der élteren Baronin steht. Die Baronin ,,tritt unbemerkt ein
und lauscht* (WW, I1/4, S. 153) als Helene, ihre blinde Schwester, paradoxerweise Marianne
die Hand liest. Die Baronin trigt beim Betreten des Raums eine ,,kosmetische Gesichtsmaske*
(WW, 11/4, S. 153) und schimpft sogleich mit ihrer Schwester. Danach nimmt sie die
Gesichtsmaske, welche als ,Todeszeichen® gedeutet werden kann, ab.>* Die finanzielle
Abhingigkeit ihrer blinden Schwester ist fiir die Baronin ein Vorwand diese
herumzukommandieren. Da die Baronin die Existenz ihrer Schwester sichert, darf sie in der
sozialen Rangordnung hoher stehen.
Das folgende Zitat repréisentiert die verbalen Machtspielchen von Ferdinand Hierlinger und

der Baronin:

,,Baronin: Also lieber Hierlinger, das wire also das Fraulein, {iber das wir
vorgestern telephoniert haben.
Der Hierlinger Ferdinand: Das wire es. Leise. Und bittschon: Gefalligkeit gegen Gefalligkeit.

33 Bossinade, ,,Eros Thanatos in Horvéaths Volksstiick®, S. 66
335 Vgl. Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 78
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Baronin droht ihm neckisch mit dem Zeigefinger: Kleine Erpressung gefillig?

Der Hierlinger Ferdinand: Der Zeigefinger hat mir nicht gefallen, der Zeigefinger -.

Baronin: Ein Ehrenmann — Sie [df3t ihn giftig stehen und geht nun um Marianne

herum — betrachtet sie von allen Seiten. [...]"

(WW, 1I/4, S. 153f)
Bei dieser Abmachung zwischen Alfred, Hierlinger und der Baronin haben alle ihre
personlichen Vorteile. Nur Marianne, welcher die Moglichkeit, endlich ihren beruflichen
Traum der ,rhythmischen Gymnastik‘ zu erfiillen vorgespielt wird, ist in dieser Verbindung
das Mittel zum Zweck. Die Baronin ist zwar eine hoher gestellte Person, jedoch muss auch sie
sich dem Willen eines jiingeren Mannes fligen. Die Worte, die die Baronin ihrer Schwester
entgegen bringt konnen fiir alle menschlichen Beziehungen bei Horvath gelten: ,,Wer lebt
denn da, wer lebt denn da?! Ich von dir oder du von mir?!*“ (WW, 11/4, S. 153).
Dass die Baronin als Mittdterin am Mord Mariannes anzusehen ist, wird in der Maxim-Szene
verdeutlicht. Ganz zum Schluss als Marianne bereits von dem tibrigen Dramenpersonal bei
der Arbeit erblickt wird, von der goldenen Kugel herabsteigen musste, sich von ihrem Vater
als Tochter verleugnen lassen musste, vom Mister fiir erotische Dienste aufgefordert wurde
und von ihm zum Diebstahl verfiihrt wurde, folgt eine bezeichnende Szenenanweisung:

,Der Mister:  Diese Hur da hat mich bestohlen! Hundert Schilling, hundert Schilling! Polizei!

Marianne reifst sich vom Mister los: Thr sollt mich nicht mehr schlagen! Ich will nicht mehr
geschlagen werden!

Baronin erscheint.

Marianne schreit entsetzt.*

(WW, 1II/1, S. 187)
Wenn die Baronin nicht genau in diesem Moment erscheinen wiirde konnte man annehmen,
dass Marianne aufgrund der Schmerzen schreit, die ihr der Mister durch seine Ohrfeige und
das Festhalten ihres Arms zufiigt. Die Baronin ,,erscheint” jedoch genau in dem Moment
bevor Marianne schreit, weshalb Mariannes Schrei auf das Erscheinen der Baronin hin
zuriickzufiihren sein konnte. ,,Folgerichtig bricht Marianne in Panik aus, als im ,Maxim* die

«336

jetzt als Todesgottin identifizierte Baronin autkreuzt [...].“"""Danach wird Marianne verhaftet

und ihr weiteres mentales Absterben eingeleitet. Ich stimme Herbert Gamper zu, wenn er in
Bezug zu diesem Punkt von Mariannes Lebensweg schreibt: ,,Leben in der verdinglichten

Welt, unter ihren Bedingungen, heif3t, sich absterben.***’

336 Bossinade, ,,Eros Thanatos in Horvéaths Volksstiick®, S. 66
337 Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 78
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6.2.1.3 Die Grofimutter

Alfreds GroBmutter ist eine Mittdterin am mentalen ,Mord‘ Mariannes. Thr Charakter zeichnet
sich durch Egoismus, Todesangst und Religiositdt aus. Sie wohnt gemeinsam mit Alfreds
Mutter in der Wachau in ,,einem Hauschen am Ful3e einer Burgruine* (WW, I/1, S. 103).
Schon bevor die GroBmutter anwesend ist, wird sie in einem Gespriach zwischen Alfred und
seiner Mutter eingefiihrt, in welchem die Mutter Alfred bittet der GroBmutter rechtzeitig zum
achtzigsten Geburtstag zu gratulieren, denn sonst hitten sie ,,wieder die Holl auf Erden*
(WW, I/1, S. 105). Die Tyrannei der GroBmutter wird hier bereits angedeutet. Als die
GroBmutter nun hinzukommt beschwert sie sich, dass jemand ihre saure Milch weggetrunken
habe:

,Die GroBmutter: Wer hat mir denn da von meiner sauren Milch gestohlen?

Die Mutter: Ich. Weil der liebe Alfred noch so einen starken Gusto gehabt hat.

Stille.

Die GrofSmutter: Hat er gehabt? Hat er gehabt? — Und da wird ich gar nicht gefragt? Als ob ich
schon gar nicht mehr da wir — Zur Mutter. Tét dir so passen!*

(WW, I/1, S. 106)

Die Worte der Gromutter sind gepragt von ihrer Todesangst, da sie bald ihren achtzigsten
Geburtstag hat und sie wirft der Mutter vor, dass sie ihr den Tod wiinsche. Die Beziehung der
GroBmutter zu ihrem Enkel Alfred ist von finanziellen Geschiften durchdrungen.

»Die GroBmutter: Ich hab so Abschiede nicht gern, weiit du. — DaB3 dir nur ja nichts passiert, ich

hab oft so Angst —

Alfred: Was soll mir denn schon passieren?

Stille.

Die GroBmutter: Wann gibst du mir denn das Geld zurtick?*

(WwW, I/1, S. 109)
Die ,Angst® der GroBmutter, dass Alfred verungliicken kdnnte, bezieht sich nicht auf ihre
Liebe zu ihm, sondern betrifft ihre Angst, dass sie ihr Geld nicht zuriick bekommen wiirde.
Sie nimmt als Vorwand die Finanzierung ihres Begrédbnisses, welches sie selbst bezahlen
mochte. In Wahrheit ist Geld fiir die GroBmutter ein Mittel zur Macht. Alfred bittet sie ein
weiteres Mal um Geld, welches sie ihm erst borgen wird, wenn er sich von Marianne trennt.
Die GrofSmutter denkt und handelt im Sinne der katholischen Familienmoral und empfindet
Alfreds Lebensweise als ,,Hundestall“ (WW, II/5, S. 157), da er mit Marianne ein uneheliches
Kind gezeugt hat. Darauthin beschimpft er sie drei Mal mit den Worten ,,alte Hex* (WW,
I1/5, S. 157), die auf ihr betrachtliches Alter und auf ihre Todesangst abzielen. Sie kneift ihn
zuerst nur und versetzt ihm befriedigt grinsend Hiebe mit ihrem Kriickstock. Das Streben

nach Macht zeigt sich deutlich in den Worten der GroBmutter: ,,Oh, ich krieg dich schon noch
runter — ich krieg meine Leut schon noch runter.” (WW, II/5, S. 158) Obwohl Alfred bereits
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vor diesem Gesprach den Hierlinger Ferdinand engagiert um Marianne einen Platz als
Erotiktdnzerin in einem unseriésen Unterhaltungsmilieu zu verschaffen, und der Entschluss
der Trennung von seiner Seite gefasst ist, bleibt er im Gesprach mit der GroBmutter stets auf
Mariannes Seite um die Gromutter anzustacheln und zu drgern. Sie bietet ihm ein letztes Mal
einen Kompromiss an:

»Die GroBmutter: Du, Alfred, Wenn du dich jetzt von deinem Marianderl trennst, dann tét ich dir
was leihen —

[...]

Alfred deutet auf den Kinderwagen: Und das dort?

Die GroBmutter: An das denk jetzt nicht. Fahr nur mal fort —

Stille.

Alfred: Wohin?

Die GroBmutter: Nach Frankreich. Dort geht’s jetzt noch am besten, hab ich in der Zeitung
gelesen. — Wenn ich jung wir, ich tét sofort nach Frankreich —¢

(WW, 11/5, S. 159)

Die Grofmutter hat Macht iiber Alfred, solange sie ihm Geld borgt, und nutzt ihn als lebenden
Stellvertreter. So hat sie auch Macht {iber Marianne und ihr Kind, welches sie bei sich in der
Wachau aufgenommen hat. Das Todesurteil des Kindes wird hier ausgesprochen. Der Mord
an dem Kind wird nicht nur an der Bosartigkeit der GroBmutter liegen, sondern hat mehrere
Griinde. Zum einen kann Alfred seine Familie selbst nicht erndhren und das Kind kostet der
GroBmutter Geld.**® Zum anderen ist es ein Machtinstrument und ein Zeichen der Rache an
ithrem Enkel Alfred. In einem weiteren Gesprach mit der versichert er ihr, dass sie das Geld
nicht zuriick bekommen wird und, dass sie ihn so bald nicht wiedersehen wird. Um die
GroBmutter noch mehr zu drgern gaukelt er ihr Solidaritdt, Marianne gegeniiber, vor: ,,Und
wenn du jetzt zerspringst, es ist doch so, daf3 ich es genau fiihl, da3 auch ich in einer gewissen
Hinsicht mitschuldig bin an der Mariann ihrem Schicksal — (WW, 111/2, S. 189). Alfred
verschwindet und die Mutter wirft der Gromutter vor, dass sie den kleinen Leopold nachts
zum offenen Fenster gestellt hitte, wo er sich eine starke Erkéltung zugezogen habe und
,»damals beim armen kleinen Ludwig hats genau so begonnen — (WW, I1I/2, S. 189). Die
GroBmutter wird offenbar nicht zum ersten Mal zur Kindsmorderin. Sie legitimiert ihr
Verhalten mithilfe religiéser Phrasen: ,,Gott gibt und Gott nimmt.“ (WW, I1I/2, S. 190) Die
Mutter und die GroBmutter ,,fixieren sich® (WW, I11/2, S. 190) und dann er6ffnet die Mutter
ihr Wissen dariiber, was sie gesehen hat. Das gegenseitige Fixieren als Todeszeichen (siche
Kapitel 4.3.1.) funktioniert als Vorausdeutung auf das kurze Leben des kleinen Leopolds.. In
der letzten Szene diktiert die GroBmutter der Mutter einen Brief, welcher Marianne iiber den

Tod ihres Kindes informieren soll. Sie schiebt die Schuld an dem Tod auf die Mutter, denn es

338 Baumann, Odén von Horvith: ,Jugend ohne Gott‘— Autor mit Gott, S. 507



106

wire ihre Idee gewesen das Kind bei ihnen aufzunehmen. Der Tod des Kindes wird dadurch
als unausweichliche Zukunftserscheinung dargelegt. Seine Aufnahme in das Haus der
GroBmutter impliziert sein Sterben. Die Bosartigkeit der Gromutter zeigt sich hier in der
Annahme, dass es Marianne womdglich ,,gar nicht so entsetzlich® (WW, 111/4, S. 203) sei,
dass das Kind tot ist. Ein weiteres Mal legitimiert die GroBmutter ihre Ansichten mithilfe von
gottesfiirchtigen Phrasen: ,,Wo kein Segen von oben dabei ist, das endet nicht gut und soll es
auch nicht!“ und in den Brief schreibt sie: ,,Gott der Allméchtige liebt die unschuldigen
Kinder* (WW, 111/4, S. 204). Als plotzlich die Bewohner der ,Stillen Strale‘ unangemeldet
erscheinen und vom Tod des Kindes erfahren ldutet die GroBmutter ,,neugierig” mit dem
Kinderspielzeug, woraufthin sich Marianne auf sie stiirzt und ,,sie mit der Zither, die auf dem
Tischchen liegt, erschlagen™ (WW, I11/4, S. 205) will. Oskar verhindert dies, indem er
Marianne die Kehle zudriickt und die Mdrderin des Kindes in Schutz nimmt. Als die Mutter
sie ins Haus befiehlt gibt sie ihr eine Ohrfeige und sagt: ,,Verfaulen sollt ihr alle, die ihr mir
den Tod wiinscht!“ (WW, I11/4, S. 206) und als Oskar die Worte der Gromutter fortfiihrt
(,,Gott gibt und Gott nimmt.* (WW, I11/2, S. 190 und I1I/4, S. 207) ,,spielt die GroBmutter auf
ithrer Zither drinnen im Hauschen die ,Geschichten aus dem Wiener Wald‘ von Johann
StrauB3* (WW, I11/4, S. 207).

,»Dass auch die Grossmutter [sic!] dieses ,Gott gibt und Gott nimmt.* gebraucht, verbindet
sie in ihrer Brutalitét eindeutig mit dem Fleischhauer Oskar, beide werden als Morder
vorgefiihrt, als Morderin auf physischer und als Mérder auf psychischer Ebene.***

Ich mdchte Baumanns Aussage einen Schritt weiter fiihren, ndmlich dahin, dass die
GroBmutter nicht nur Morderin auf physischer Ebene ist, sondern auch zu Mariannes
mentalem Absterben einen Beitrag leistet, indem sie das Kind t6tet und Alfred mit Geld
kontrolliert. Die Legitimation ihres Verhaltens anhand der katholischen Familienmoral und
das ,,Gott gibt und Gott nimmt*“ (WW, I11/2, S. 190) riickt sie an die Seite des brutalen Oskars
und lésst ihr Verhalten zusétzlich als Demonstration von Macht iiber ihre Familienmitglieder

erscheinen.

6.2.2. Mittaterinnen in Glaube Liebe Hoffnung

6.2.2.1. Die Frau Amtsgerichtsrat

Die Frau Amtsgerichtsrat in Glaube Liebe Hoffnung ist trotz der guten Stellung ihres

Ehemannes gezwungen selbst Geld zu verdienen. Sie arbeitet, wie Elisabeth, bei der Firma

39 Baumann, Odon von Horvdth: ,Jugend ohne Gott* — Autor mit Gott?, S. 506
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von Irene Prantl und verkauft ,,Hiifthalter, ,, Korsetts*, und ,,Straps* (GLH, II/1, S. 20). Dies
muss jedoch im Geheimen bleiben. ,,Wenn jemand fragen sollte, dann sagen Sie selbstredend,
ich verkaufe das nur von wegen personlicher Zerstreuung und so* (GLH, 1I/1, S. 20), betont
die Frau Amtsgerichtsrat in einem Gespriach mit Irene Prantl. Sie miisse ihrem Mann in diesen
,schweren Zeiten [...] unter die Arme greifen*. (GLH, II/1, S. 20)

Dass es kaum Solidaritdt der hohergestellten Frauen gegeniiber den Frauleins gibt, zeigt sich
im folgenden Beispiel. Als der Priparator bei der Firma Irene Prantl durch die Tiire stlirmt
und Elisabeth des Diebstahls und der Liige bezichtigt, zeigt Irene Prantl keine empathischen
Regungen. Stattdessen bezeichnet sie den Vorfall als Betrug.

»Elisabeth fihrt plétzlich los: Ich bin doch keine Betriigerin!

Frau Amtsgerichtsrat: Darauf kommt es auch nicht an, Friulein! Sondern ob der Tatbestand des
Betruges erfiillt ist, darauf kommt es an! Sonst wiird sich ja die ganze
Justiz authdren!

Die Prantl: Richtig.

Frau Amtsgerichtsrat: Mich geht es ja nichts an und ich personlich habe mit dem Gericht gottlob
nur insoferner etwas zu tun gehabt, als wie da3 ich mit einem Richter
verheiratet bin. Aber Sie haben ja IThren Wandergewerbeschein nicht um
das Geld dieses Herrn da gekauft, also — — ich hore meinen August schon
sagen: Vorspiegelung falscher Tatsachen — — Tatbestand des Betruges.*

(GLH, I/3, S. 24)

Frau Prantl tritt das Thema des Betruges los, in welchem sich die Frau Amtsgerichtsrat
insofern zu profilieren versucht, indem sie juristische Gesetzlichkeiten im Namen ihres
Mannes vor sich her plappert und ihre Ehe zu einem hoch angesehenen Mann, einem Richter,
ausstellt. Die Prantl betont danach noch, dass Elisabeth nicht in der Lage sein werde dem
Préparator das Geld zuriickzugeben. Im Laufe des Gesprichs sieht sich Elisabeth gezwungen
den eigentlichen Grund fiir ihre Geldnot auszusprechen. Sie habe das Geld fiir eine Geldstrafe
gebraucht. Elisabeth wird von den anwesenden Personen von nun an als Kriminelle
angesehen. Der Préiparator ist entsetzt und kiindigt ihr an, sie verhaften zu lassen. Die Frau
Amtsgerichtsrat spielt im Verlauf des Gesprichs weiterhin die Stellvertreterin ihres Gatten:

,,Die Prantl: Zuchthaus.

Frau Amtsgerichtsrat: ~ Aber was! Nur Gefangnis und sonst nichts! Zirka vierzehn Tag.*

(GLH, 1I/4, S. 26)
Nachdem Elisabeth der Frau Amtsgerichtsrat genau erkldrt, warum sie vorbestraft ist, gibt sie
Elisabeth die Anweisung nur ja ,,nicht viel [zu] leugnen®, da das die Gerichtsverhandlung in
die Lange ziehen wiirde und sie sonst zu Mittag auf ihren geliebten Richter-Ehemann warten
miisse. Zum einen vermittelt die Frau Amtsgerichtsrat ihre soziale Stellung und den sozial
niedrigeren Wert Elisabeths, deren Gerichtsverhandlung weniger Prioritdt habe als das

plinktliche Mittagessen fiir ihren Mann, denn ,,schlieBlich [sei] der Richter auch nur ein
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Mensch* (GLH, I1/5, S. 27). Keine der beiden Frauen setzt sich fiir Elisabeth ein, sondern sie

spielen das Spiel der kleinen Paragraphen mit, um ihre Uberlegenheit zu bekriftigen.

6.2.2.2. Die Prantl

Die Prantl ist die Arbeitgeberin von Elisabeth und gleichzeitig Mittiterin an Elisabeths Mord,
da sie eine Vertreterin von staatlichen Regeln und Normen und keine gegenseitige
Mitmenschlichkeit zu Stande bringt. Sie wird in dem Kontor ihrer Firma mit Abrechnungen
hantierend eingefiihrt. Sie schimpft Elisabeth, dass sie zu wenig verkaufe. Mit der Frau
Amtsgerichtsrat, die ebenfalls im Auftrag der Firma Prantl Damenreizwésche verkauft,
versteht sie sich blendend, da diese aufgrund ihrer guten Kontakte sehr gute Verkaufszahlen
schreibt. Als die Frau Amtsgerichtsrat ihren Verkaufserfolg mit dem Pflegen guter Kontakte
begriindet, reagiert die Prantl {iberhoflich: ,,Zu bescheiden, zu bescheiden! Das Verkaufen ist
kein Kinderspiel, die Leut schlagen einem die Tiir vor der Nase zu!*“. Als Elisabeth ihren
Verkaufsmisserfolg mit genau denselben Worten begriindet (,,Das Verkaufen ist heutzutage
kein Kinderspiel [...]*“ (GLH, 1I/2, S.21)), entgegnet die Prantl: ,,Nur keine Gemeinplatze!*
und schiebt die Schuld auf Elisabeths Unfdhigkeit sich ,,mehr an die Herren der Schopfung*
(GLH, 1I/2, S.21) zu halten. Im weiteren Verlauf des Gespréchs stellt sich heraus, dass
Elisabeth dabei ist hundertfiinfzig Mark abzuarbeiten, die ihr die Prantl fiir den
Wandergewerbeschein vorgestreckt hat. Als der Praparator herein stiirmt und Elisabeth des
Betrugs bezichtigt, rettet die Prantl zuerst hektisch ihre Geschéftspapiere anstatt Elisabeth zu
verteidigen. Gleich darauf bittet sie den Priparator hoflich Platz zu nehmen und bietet ihm
eine Zigarette an. Als der Priaparator im Gespréch herausfindet, dass Elisabeth die
hundertfiinfzig Mark von ithm nicht fiir den Wandergewerbeschein gebraucht hatte ist er
,,auller sich®:

,Praparator aufer sich: Hundertfiinfzig Mark?!
Stille.

Die Prantl:  Das ist Betrug.*

(GLH, 1I/3, S. 24)

Erst die Prantl bringt das Wort ,,Betrug® ins Spiel und facht dadurch die Wut des Préparators
an. Das néchste verurteilende Wort, das die Prantl hinzufiigt: ,,Zuchthaus* (GLH, 11/4, S. 26).
Sie beschwert sich, dass Elisabeth ihr die Geldstrafe und ihr Aufeinandertreffen mit der Justiz
verschwiegen hat.

»Elisabeth: Ich bin doch nicht verpflichtet, Ihnen das zu sagen.
Die Prantl: Also nur nicht so von oben herab! Dieser Skandal ist eine Affenschand. Sie gehen
natiirlich fristlos — — jetzt bleibens aber nur da, bis dal die Polizei kommt! 4b.*
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(GLH, 11/4,S. 26)

Die Prantl tragt in bedeutender Weise zur ausweglosen Situation von Elisabeth bei, da sie sie
sogleich als Betriigerin abstempelt und sich auf die Seite der Justiz und auf jene des
Préparators stellt. Sie spielt mit ihrer Macht als Arbeitgeberin Elisabeths und verhdngt
Elisabeths Schicksal gemeinsam mit dem Praparator und der Frau Amtsgerichtsrat. Die
folgende Haftstrafe wird Elisabeth ein Berufsleben und auch die Moglichkeit auf einen

Ehemann, welcher ihre Existenz sichern konnte, verwehren.

6.3. Die Méinner als Morder der Frauleins

Das Verhalten der ménnlichen Figuren Horvaths kann mit folgendem Zitat zusammengefasst
beschrieben werden:
,unter den médnnlichen Figuren der Volksstiicke gibt es kaum eine Ausnahme:
Masochistisches Selbstmitleid und sadistischer Zerstérungstrieb sind die Grundtendenzen
ihrer Verhaltensweisen.«**
Im folgenden Kapitel soll die Rolle des Mannes als Morder der Frauleins erldutert werden,
welche vor allem von den sadistischen Charakterziigen und dem brutalen Verhalten bzw. dem
masochistischen Selbstmitleid als Basis des Egoismus angetrieben wird.
Das gesamte Figurenpersonal, egal ob Mann oder Frau, handelt durchgéingig eigenniitzig.
Axel Fritz bezieht in seine Beobachtungen vor allem den gesellschaftspolitischen Aspekt der
Zwischenkriegszeit mit ein, und bemerkt auch das psychoanalytische Prinzip im Rahmen der
Triebbefriedigung durch sadistisches und masochistisches Verhalten der Ménner-Figuren:

»|Die mittelstdndische Familienideologie] erscheint einerseits noch intakt als patriarchalische
Struktur, in der der Mann in selbstherrlicher Dominanz die Frau vor der Ehe als Sexualobjekt
ausniitzt, in der Ehe unterdriickt und als Vater seine Tochter wieder fiir diese Form der Ehe erzieht.
Andererseits zeigt Horvath auch die Seite der Mittelstands- oder Kleinbiirgermentalitét, die durch
Kompensation normaler Triebbefriedigung durch anormale (Sadismus und Masochismus) und
Priparierung zur Autorititshorigkeit reif fiir den Faschismus war.**"!

In den nachfolgenden Unterkapiteln mochte ich die masochistischen bzw. sadistischen
Eigenschaften der Méanner-Figuren und ihre damit verbundene Rolle als Téter bzw. Morder

der Friuleins fiir die beiden gewihlten Stiicke jeweils genauer beleuchten.

340 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 69
31 Fritz, Axel, Odon von Horvdth als Kritiker seiner Zeit. Studien zum Werk in seinem Verhdltnis zum
politischen, sozialen und kulturellen Zeitgeschehen, Miinchen: List 1973, S. 174
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6.3.1. Sadismus, masochistisches Selbstmitleid und ,Doppelginger‘ — die Morder
in Geschichten aus dem Wiener Wald

In Geschichten aus dem Wiener Wald gibt es drei zentrale Aspekte, die im Rahmen des
Mordens an der Friulein-Figur Marianne essentiell sind. Zum einen ist es das sadistische
Verhalten ihres Brautigams Oskar als ihr Schldchter, welches sich durch verschiedene
Handlungen und Ersatzhandlungen zur Befriedigung seines Sadismus auszeichnet. Eingefiigt
sind diese in jene Unheimlichkeit, die ich, anhand von Freuds Theorien und Haags
Ausfiihrungen gestiitzt, in Bezug auf deren Zusammenhang mit Horvaths Fréauleinstiicken,
bereits erldutert habe. Der dritte Punkt ist die selbstbemitleidende Denkweise der Méanner-
Figuren, in egoistischer und ,,masochistischer Manier geil auf Mitleid“**, welche das Leid

der Frau stets auf sich selbst bezieht.

6.3.1.1. Der Zauberkonig

Das Verhalten und die Denkweise von Mariannes Vater ist durchwegs gepriagt von Egoismus
und Selbstmitleid. Die Ehe stellt fiir den Mann ein Geschéft dar, das sich lohnen muss. Fiir
den Zauberkonig in Geschichten aus dem Wiener Wald hat es sich, seiner Meinung nach,
nicht gelohnt:

»Zauberkonig: [...] Ich habs ja iiberhaupt nicht leicht gehabt in meinem Leben, ich muB3 ja nur an
meine Frau selig denken — diese ewige Schererei mit den Spezialdrzten —

Valerie erscheint nun im Badetrikot, sie beschdftigt sich mit dem Schulterknopfchen: An was ist sie
denn eigentlich gestorben?

Zauberkonig stiert auf ihren Busen: An der Brust.

Valerie: Doch nicht Krebs?
Zauberkonig:  Doch. Krebs.
Valerie: Ach, die Armste.

Zauberkonig: Ich war auch nicht zu beneiden. Man hat ihr die linke Brust wegoperiert — sie ist
tiberhaupt nie gesund gewesen, aber ihre Eltern haben mir das verheimlicht. [...]“

(WW, 1/3, S. 131)

Der Zauberkonig bezieht das korperliche bzw. gesundheitliche Leiden seiner verstorbenen
Ehefrau auf sich selbst und erinnert an Horvaths Beschreibung in der Randbemerkung zu
Glaube Liebe Hoffnung, wenn er von den ,,GefiihlsduBerungen der Menschen als
,verkitscht, ,,verfalscht, verniedlicht und nach masochistischer Manier geil auf Mitleid,
wahrscheinlich infolge geltungsbediirftiger Bequemlichkeit schreibt.***

Die Verlobung zwischen Marianne und Oskar war eine Ubereinkunft zwischen dem

Zauberkonig und Oskar:

342 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8
343 Ebd.
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,Zauberkonig: [...] Na was sagst du zu deinem Brautigam? Zufrieden?
Marianne rasch ab in die Puppenklinik.

Zauberkonig verdutzt: Was hat sie denn?

Oskar: Launen.

Zauberkonig:  Ubermut! Es geht ihr zu gut!

Ea'lil]berk(')nig: Aber eine solche Benehmitit! Ich glaub gar, dal du sie mir verw6hnst — also nur
das nicht, lieber Oskar! Das richt sich bitter! [...] Patriarchat, kein Matriarchat!
Kopf hoch! Daumen runter! [...]*

(WW, 1/2,S. 118)
Er versteht Mariannes Entscheidung Oskar zu verlassen, das uneheliche Kind zu bekommen
und ihre Anstellung als Tadnzerin als ,,personliche Riicksichtslosigkeit gegen sich und seinen
biirgerlichen Ruf*.*** Bei der Aufldsung ihrer Verlobung entschlieft er sich sie fort an als
seine Tochter zu verleugnen: ,,Ich habe keine Tochter mehr!“ (WW, /4, S. 139). Als die
Heurigengesellschaft im ,Maxim* einkehrt und Marianne halbnackt auf der Biihne entdeckt,
hat Marianne die Gelegenheit den Zauberkonig auf die Briefe anzusprechen, die sie ihm
geschickt hatte, er jedoch ungedffnet wieder zuriick gesendet hatte. Als Marianne ihrem Vater
von ihrer finanziellen Not berichtet, erwéhnt sie ihm gegeniiber ihre Selbstmordgedanken,
welche er als personliche Beleidigung empfindet, anstatt Verstindnis fiir die Existenzingste
seiner Tochter zu zeigen. Sein Egoismus und das fehlende Verstindnis fiir Mariannes
Wiinsche tragen zu Elisabeths miserabler Lage bei. Er bezeichnet sie zu Beginn des Stiickes
indirekt als Dienstbote, fahrt mit der Verleugnung ihr Vater zu sein und Beschimpfungen wie
»gemeines Schwein® fort und bezeichnet sie als dumm bzw. ,,saudumm® (WW, III/3, S. 197).
Marianne und seine Ehefrau haben in ihrer Aufgabe dem Familienvater ,,Dienstbot™ (WW,
I/2, S. 115) und Unterstiitzung, oder zumindest keine Last zu sein, versagt. Ihr uneheliches
Kind mit dem Halunken Alfred will er nicht sehen und ist entsetzt, dass Marianne thren Sohn
nach ihm benannt hat.

,Marianne: Es geht uns sehr schlecht, mir und dem kleinen Leopold —

Zauberkonig: Was?! Leopold?! Der Leopold, das bin doch ich! Na, das ist aber der Gipfel! Nennt

ihr Schand nach mir! Das auch noch! SchluB3 jetzt! Wer nicht horen will, muB3 fithlen! Schluf3!*

(WW, III/1, S. 184f)
Er zeigt kein Mitgefiihl fiir Mariannes Elend und versinkt im Selbstmitleid (,,0h ich armer
alter Mensch, mit was hab ich denn das verdient?!* (WW, III/1, S. 186)). Der Zauberkonig
unterstiitzt Marianne und ihren Sohn erst, nachdem sie zu Oskar zuriick gekehrt war. In
diesem Moment wird es jedoch zu spit sein, seinen Enkel kennen zu lernen, da dieser bereits

an einer Erkédltung, welche die GroBmutter absichtlich herbeigefiihrt hat, gestorben sein wird.

Dass er seine Tochter in die Arme ihres Schldchters zwingt und sie in ihrer prekdren Situation

344 Fritz, Odon von Horvdth als Kritiker seiner Zeit, S. 181



112

im Stich ldsst, um sie unter Kontrolle zu halten, belegt seine Rolle als Mittater im Kreis der

Morder.

6.3.1.2. Oskar und Havlitschek

In der Figur des Oskars, Fleischermeister und Bréautigam Mariannes, vervollstidndigt sich der
Kreis von Patriarchat und familienmoralischen Vorstellungen mit dem Aspekt des Sadismus,
welcher sich in seinem brutalen, korperlichen Verhalten und Worten gegeniiber Marianne
zeigt. Selbstmitleid ist bei Oskar weniger stark vorhanden, und wenn es vorkommt, dann im
Rahmen seiner Mordgeliiste. Als Marianne die Verlobungsfeier platzen lasst und sich Alfred
als ihrem neuen Liebhaber hingibt, sind Oskars einzige, die Situation kommentierende Worte,
folgende: ,,Mariann, ich wiinsch dir nie, da3 du das durchmachen sollst, was jetzt in mir
vorgeht — und ich werde dich auch noch weiter lieben, du entgehst mir nicht — und ich danke
dir fiir alles.” (WW, I/4, S. 139). Zum einen riickt er zu Beginn des Satzes sein personliches
Leid in den Vordergrund, jedoch unter dem Vorwand, dass er ihr nie wiinscht, dass sie
irgendwann dieselben Qualen erleiden miisse. Gleich danach folgt die Todesdrohung an
Marianne, welche von Horvath mit Gedankenstrichen vom Rest des Satzes abgehoben
gekennzeichnet ist. Eine weitere selbstbemitleidende Formel findet sich erst bei der gro3en
,Versohnung‘ von allen Figuren am Schluss.

,,Oskar: Mariann. Ich verzeihe dir gern alles, was du mir angetan hast — denn lieben bereitet
mehr Gliick, als geliebt zu werden. — Wenn du ndmlich nur noch einen Funken Gefiihl
in dir hast, so mufit du es jetzt spiiren, daf3 ich dich trotz allem noch heut an den Altar
fiihren tit, wenn du ndmlich noch frei wérst — ich meine jetzt das Kind —*

(WW, 11I/3, S. 200)

Oskar betont hier wieder zu Beginn des Satzes sein eigenes Leid und formuliert danach seinen
Wunsch, das Kind loszuwerden, welcher sich spiter durch den Mord an dem Kind durch die
GroBmutter erfiillt. Im selben Zug lachelt Oskar. Dass die GroBmutter den kleinen Leopold
totet kommt ihm recht. Als Marianne vom Tod des Kindes erfahrt und die GroBmutter
attackieren will, ,,driickt [er] ihr die Kehle zu*“ (WW, I11/4, S. 205) anstatt Marianne sanft
abzuhalten oder sie zu trosten. Weitere Beispiele fiir Oskars Sadismus sind zum einen die
Todesdrohungen und die gewaltsam anmutenden Worte, die kdrperliche Gewalt gegeniiber
Marianne und zum anderen sein Lécheln in Bezug zu Mariannes Leiden, ausgeformt im
Nebentext. Er wird in dem Stiick mit einem Messer in der Hand eingefiihrt. Sein Kuss wird
zum Biss, er mochte Marianne die ,,Hirnschale herunter* (WW, 1/2, S. 117) nehmen,
demonstriert beim Verlobungsfest an ihr seine Jiu-Jitsu-Griffe bis sie vor Schmerz aufschreit,
droht ihr mit den Worten ,,ich werde dich auch noch weiter lieben, du entgehst mir nicht*

(WW, S. 139, 1/4), wobei es sich um eine ,,auf Verfolgungswahn abzielende Drohung und
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[...] um eine Todesversicherung*** handelt. Wie bereits in einem eigenen Kapitel behandelt,
verbinden sich in der Kombination ,Kuss/Biss‘ und ,lieben/nicht entgehen® die Aspekte von
Liebe und Tod miteinander, was insofern im Sinne Freuds unheimlich wird, ,,als sich das
Erschreckende im Heimlichen versteckt, der Zerstorungswunsch sich als Liebeserkldrung
verkleidet®.**

Oskars Sadismus entwickelt sich auch in Ersatzhandlungen. Ich stimme Ingrid Haag zu wenn

sie schreibt:

,»Oskars und Mariannens Geschichte liest sich als Geschichte einer Verschiebung [...] der
sexuellen Befriedigung, in sadistischer Perspektive der Destruktion des Liebesobjektes. Die
Periode des Aufschubs ist die der Ersatzbefriedigungen.“**’

Diese Ersatzbefriedigungen finden sich in seinen Handlungen, wie z.B. das Abstechen der
Sau, welches er von seiner jeweiligen Laune abhéngig macht (,,Stichs du, ich hab heut keinen
Spal} daran.“ (WW, II/1, S. 142)), aber auch in seinen Worten der Religiositét, welche oftmals
in einem sadistischen bzw. gewalttitigen Zusammenhang stehen: ,,Gottes Miihlen mahlen
langsam, mahlen aber furchtbar klein.” (WW, 11/6, S. 165). Oskar war Alfred, mit welchem
sich Marianne auf und davon gemacht hat, ,,nie so recht bos* und er l4chelt als er meint, dass
die Marianne hingegen ,,bitter biilen” (WW, I1I/3, S. 194) musste. Das Licheln Oskars ist im
Laufe des Stiicks immer wieder prasent und als Ausformung seines Sadismus zu deuten, da es
stets in einem todlichen Zusammenhang eingesetzt wird.>**

In der bereits zitierten ,Einfiihrungsszene* der ,Stillen Stra3e‘, in welcher das Madchen Ida
Havlitscheks Blutwurst kritisiert, kommen drei wichtige Aspekte rund um das morderische
Verhalten von Oskar und Havlitschek zusammen. Zum einen zeigt sich Oskars Lécheln als
Reaktion auf Havlitscheks sadistischem und moérderischem Gerede in Bezug auf das kleine
Maidchen Ida, welches seine Blutwurst beanstandet hatte. Das Grinsen erweckt den Eindruck,
dass sich Oskar Havlitscheks Worte bildlich vorstellt und sich dadurch eine Befriedigung
ergibt. Zum anderen tragt Oskar als Fleischermeister eine weille Schiirze und manikiirt sich
mit einem Taschenmesser die Fingerndgel. Er ist frei von allen Anzeichen der Gewalt, denn
seine Schiirze ist unbefleckt und seine Hiande sind sauber. Das Taschenmesser wird zur
Sduberung der Fingernédgel benutzt und wird so als alltégliche Téatigkeit verharmlosend

présentiert. Sein Gehilfe Havlitschek wird hingegen als wiitender ,,Riese mit blutigen Hénden

345 Gartner, Erwin, ,,Es wimmelt von Lustmdrdern - -°. Schlachten und Schneiden bei Odén von Horvath*,
Vampir und Engel. Zur Genese und Funktion der Friulein-Figur im Werk Odon von Horvaths, Wien: Praesens
Verlag 2006, S. 45

% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 55

T Ebd.,, S. 35

348 Gamper, ,,Die Zeichen des Todes und des Lebens®, S. 2



114

und ebensolcher Schiirze® (WW, 1/2, S. 110) beschrieben. Er schimpft tiber die kleine Ida und
deutet mit ,,seinem langen Messer* (WW, I/2, S. 110) auf sie. Nicht Havlitscheks brutale
Worte machen Ida Angst, sondern Oskars Lacheln, welches in Zusammenhang mit seinem
,Blick* steht. Ida ,.fiihlt Oskars Blick, es wird ihr unheimlich; plotzlich rennt sie nach rechts
ab." (WW, I/2,S. 111).

Ich stimme Ingrid Haag zu, wenn sie schreibt:

»Das, wovor Ida flieht, ist als sexuelle Bedrohung zu deuten, an ihr befriedigt sich Oskars
Sadismus stellvertretend, in Abwesenheit des eigentlichen Objekts.***

Haag beschreibt Oskars Vorstellung der kleinen Ida als abgestochene Sau als Ersatzhandlung
als Mittel zu seiner sadistischen Befriedigung. Das eigentliche Objekt wire Marianne, und als
Ersatz gilt hier Ida.

Der dritte Aspekt den die ,Einfiihrungsszene®, eingebettet in die ,Unheimlichkeit’, preisgibt
ist das gegensitzliche Erscheinungsbild Oskars und Havlitscheks. Die beiden werden mit
gegensitzlichen Attributen versehen (,,weille Schiirze® vs. “blutige Hinde und eine
ebensolche Schiirze® (WW, 1/2, S. 110)) und sind in das Spiel von Zeigen und Verbergen
eingebettet, welches Haag im Rahmen der ,Fassaden-Dramaturgie‘ beschreibt. Das
Taschenmesser in Oskars Hand wird als alltdglicher Gegenstand zur Sduberung der Hiande
beschrieben, hilt die Oberflichenharmonie aufrecht und versteckt seine Gewalttaten hinter
der Fassade. Havlitschek ist derjenige, der die Sau abstechen soll und ist durch blutige Hande
und eine blutige Schiirze gekennzeichnet. Der Fleischermeister verbirgt seine Gewalttaten,
wihrend sein Gehilfe diese ausfiihrt und ausspricht. Damit fligt sich dieses Phanomen in den
Kreis der ,Unheimlichkeit® (siche Kapitel 3.1.2). Haag beruft sich hier auf Freud, der in seiner
Abhandlung Das Unheimliche auch das Motiv des Doppelgéngers in Zusammenhang mit der
,Wiederkehr des Immergleichen anspricht. Unter ,,Doppelgéngertum* versteht Freud ,,das
Auftreten von Personen, die wegen ihrer gleichen Erscheinung fiir identisch gehalten werden
miissen‘ oder auch ,,das Wissen, Fiihlen und Erleben des anderen‘ mitbesitzen 330 Das
Unheimliche am Doppelgidngertum sei jedoch, dass eben jener Doppelginger ,,das Unzeigbare
zeigt“>*!. Dieses Phidnomen kann in der Bezichung zwischen Oskar und Havlitschek ebenfalls
festgestellt werden. Mit religiésen Formeln und frommen Spriichen legitimiert Oskar seine
Brutalitdt und kaschiert seinen Egoismus. Nachdem Marianne vom Tod ihres Kindes erfahrt,

hebt Oskar Marianne gegeniiber den Zeigefinger, anstatt sie zu trosten:

9 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 43
330 Freud, Das Unheimliche, S. 62
! Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 42
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,Marianne: Ich hab mal Gott gefragt, was er mit mir vor hat. — Er hat es mir aber nicht gesagt,
sonst wér ich ndmlich nicht mehr da. — Er hat mir {iberhaupt nichts gesagt. — Er hat
mich liberraschen wollen. — Pfui!

Oskar: Marianne! Hadere nie mit Gott!

Marianne: Pfui! Pfui! Sie spuckt aus.

Stille.

Oskar: Mariann. Gott weil3, was er tut, glaub mir das.*

(WW, 111/4, S. 207)

Der Schluss des Stiicks gibt sich als finale Schlachtung Mariannes zu erkennen. In kurzen
Abstéinden folgen weitere Bezlige Oskars auf Gott und dessen Allmacht iiber Leben und Tod.
Auf Mariannes Frage, wo denn jetzt ihr Kind sei, antwortet er: ,,Im Paradies®. Gleich darauf
folgt die Aussage ,,Gott gibt und Gott nimmt*. Mariannes Frage aus dem zweiten Bild des
ersten Teils im Gesprach mit Oskar ,,Was ist Liebe?* beantwortet er ihr ganz zum Schluss:
,Gott ist die Liebe, Mariann — und wen er liebt, den schliagt er — (WW, I11/4, S. 207). Oskars
Vorstellung von Gott ist seinem eigenen Verhalten angepasst und soll seine Brutalitét
gegeniiber Marianne im Rahmen einer christlichen Frommigkeit legitimieren.*** Das Gott-
Mensch-Verhiéltnis spinnt sich in seiner Bedeutung weiter zum ,Mdrder-Opfer-Verhéltnis*
und weiter zum ,Oskar-Marianne-Verhiltnis. Die Begriffe ,Gott‘/ ,Morder‘/ ,Oskar* riicken
in eine unheimliche Nihe zueinander. Wenn Gott die Liebe ist, dann kann Oskars Liebe nur
eine todliche sein. Darauf weist Oskar Marianne hin:

,,Oskar: [...] —und trotzdem hat dir Gott Menschen gelassen — die dich trotzdem lieben — und
jetzt, nachdem sich alles so eingerenkt hat. — Ich hab dir mal gesagt, Mariann, du wirst
meiner Liebe nicht entgehn —

Marianne: Ich kann nicht mehr. Jetzt kann ich nicht mehr.*

(WW, 111/4, S. 207)

In dem Moment, in welchem sich Oskars Liebe durch sein Gestidndnis als eine todliche

entlarvt, kapituliert Marianne.

6.3.1.3. Alfred

Alfred wird ebenfalls mit einem Messer in der Hand eingefiihrt:

»Vor einem Hduschen am Fufle einer Burgruine. Alfred sitzt im Freien und verzehrt mit
gesegnetem Appetit Brot, Butter und saure Milch — seine Mutter bringt ihm gerade ein schdrferes
Messer.

In der Luft ist ein Klingen und Singen — als verklinge irgendwo immer wieder der Walzer
,Geschichten aus dem Wiener Wald‘ von Johann Strauf3, Und in der Ndihe fliefst die schone blaue
Donau.

Die Mutter sieht Alfred zu — plotzlich ergreift sie seine Hand, in der er das Messer hdlt und schaut
ihm tief'in die Augen.

332 Baumann, Odén von Horvith: ,Jugend ohne Gott‘ — Autor mit Gott?, S. 493
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Alfred stockt und starrt sie mit vollem Munde mifstrauisch an.
Stille.*
(WW, 1/1, S. 103)

Ich stimme Peter Baumanns Aussage zu, wenn er iiber die Einfiihrungsszene Alfreds schreibt:

»Dass auch Alfred bei seiner allerersten Erwdhnung im ersten Bild ein Messer in der Hand
hilt, deutet darauf hin, dass beide als Mariannes Schldchter gesehen werden miissen. >

Fiir Alfred ist die Liebe ebenso ein Geschéft wie fiir den Zauberkonig. Alfred empfindet sein
betriigerisches Verhalten als ,,normal®. Er ist der Meinung, ,,dal} ein junger Mensch Licht-
und Schattenseiten hat* und spricht seine finanziellen Absichten hinsichtlich jeglicher
Beziehungen aus: ,,Und ich kann dir nur fliistern: eine rein menschliche Beziehung wird erst dann
echt, wenn man was voneinander hat. Alles andere ist Larifari. (WW, I/1, S. 108) ,,Die Arbeit im
alten Sinne rentiert sich nicht mehr. Wer heutzutag vorwartskommen will, muf3 mit der Arbeit
der anderen arbeiten” (WW, I/1, S. 104), konnte als Alfreds Lebensmotto gelten. Er ist in
zwei entscheidende Abhéngigkeiten verstrickt. Seine GroBmutter und die Trafikantin Valerie
legen ihm das Geld fiir die Wetten am Trabrennplatz aus und im Falle eines Gewinns
profitieren sie ebenfalls. Die GroBmutter hat die Kontrolle iiber Alfred: ,,Solang du mit der
Person zusammenlebst, hab ich kein Geld! Lebt sich da in wilder Ehe zusammen, wie in
einem Hundestall, setzt Bankerten in die Welt, die nur anderen zur Last fallen, und schamt
sich nicht, von seiner alten GroBmutter noch Geld zu verlangen!” (WW, II/5, S. 157). Nach
Alfreds Beschimpfungen welche auf das Alter und den baldigen Tod der GroBmutter
anspielen (,,Hex. Alte Hex.“ (WW, II/5, S. 157)) erfolgt die Einigung, dass die GroBmutter
ihrem Enkel Alfred noch einmal etwas leiht. Schon bevor das Geld der GroBmutter fiir Alfred
gesichert war, hatte Alfred den Entschluss gefasst sich von Marianne zu trennen und sie
vorher finanziell abzusichern, indem er sie in ein unseridses Milieu als Ténzerin bringt. Die
Folge ist Mariannes Verurteilung zu vier Wochen Untersuchungshaft, weil sie dem Mister aus
Amerika hundert Schilling gestohlen hatte, als er ihr das Geld vor die Augen hielt, jedoch eine
Forderung nach einer erotischen Gegenleistung stellte. Alfred hélt die Abmachung mit der
GroBmutter nicht ein. Er fahrt nicht nach Frankreich, sondern verspielt ihr Geld zu Hause am
Trabrennplatz. In ihrer diesbeziiglichen gemeinsamen Auseinandersetzung weicht er der
Grofmutter stets mit dem Thema ,Marianne‘ aus:

,Die GroBmutter: Und die dreihundert Schilling? Und die hundertfiinfzig vom vorigen Jahr?!
Alfred: Und wenn du zerspringst, es ist doch so, daf} ich es genau fiihl, dafl auch ich in
einer gewissen Hinsicht mitschuldig bin an der Mariann ihrem Schicksal —

(WW, 1112, S. 189)

33 Baumann, Odon von Horvdth: ,Jugend ohne Gott — Autor mit Gott, S. 491
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Die prekire Situation Mariannes nimmt er als Vorwand das Geld nicht zuriickzahlen zu
missen, da er Schuld daran trage. In der nichsten Szene erklart er Oskar seine Unschuld:
,,Alfred: Wie traurig das alles ist! Glaubens mir nur, ich bin an dieser ganzen Geschicht
eigentlich unschuldig — heut begreif ich mich gar nicht, ich hab es doch so gut gehabt
frither, ohne Kummer und Sorgen — und dann la3t man sich in so ein uniiberlegtes
Abenteuer hineintreiben — es geschieht mir schon ganz recht, wei3 der Teufel was in
mich gefahren ist!*
(WW, 111/3, S. 194)
Mit diesem falschen Selbstmitleid und der Beschuldigung Mariannes, die ganz allein an ihrer
Liaison Schuld sei, weil sie auf dem ,,Alles-oder-Nichts-Standpunkt* (WW, I1I/3, S. 194)
bestanden hétte, holt er sich Oskar auf seine Seite. Seine nidchste Station der Versohnung ist
Valerie. Mit falschem Selbstmitleid weil} er sich auch Valeries Solidaritit zu gewinnen (,,Ich
bin eine geschlagene Armee* (WW, I11/3, S. 199)). Auch hier beschuldigt er Marianne an der
finanziellen Situation. Sie habe es nicht gewollt, dass er am Rennplatz wette. Valerie glaubt
Alfred nach wie vor seine Liigen und stimmt ihm zu: ,,Das war aber dumm von ihr, wo das
doch dein eigenstes Gebiet ist.“ (WW, I11/3, S. 199) Seine Pseudo-Reue zeigt er spéter auch in
der Szene, als Valerie die groBBe Versohnung unter allen Teilnehmern erzwingt: ,,Zu guter
Letzt war ich ja auch kein Engel, was von Valerie wieder entkriftet wird als ,,Frage der
Planeten®, denn ,,[z]u guter Letzt ist bei einer solchen Liaison iiberhaupt niemand schuld*
(WW, 111/3, S. 201), womit sie den Liigner Alfred verteidigt. Valerie fillt auf seine falsche
Reue herein. Auch als der Tod des Kindes bekannt wird, umarmt er sofort Valerie anstatt sich
um Marianne zu kiimmern. Dieses Verhalten zeigt, dass fiir ihn die finanzielle Bindung
hohere Prioritét hat. Er betont vor Valerie verstirkt seine Trauer: ,,Ich bin sehr traurig.
Wirklich. Ich hab jetzt grad so gedacht — so ohne Kinder hort man eigentlich auf. Man setzt
sich nicht fort und stirbt aus. Schad!“ (WW, IIl/4, S. 206). Das Wort ,,Wirklich* bekriftigt
seinen zuvor genannten Satz ,,Ich bin sehr traurig® und anschlieend kann er sich seinen
Egoismus nicht ganz verkneifen, als er den Tod seines Kindes mit einer egoistischen Phrase
kommentiert.”>* Alfred handelt nur nach seinen eigenen Vorteilen und ist in seiner
Ausformung als Figur ein Paradebeispiel fiir Horvaths Portraitierung der Kleinbiirger, mit
dem Ziel in seinen Stiicken ,,mdglichst riicksichtslos gegen Dummbeit und Liige**™
vorzugehen, denn Alfred steht nicht fiir seine Fehler ein und ist ,,nach masochistischer Manier

dcc356

geil auf Mitlei . Er unterstiitzt Marianne in keinster Weise und handelt nur nach eigenen

Vorteilen. Er liberredete sie ihren gemeinsamen Sohn zu seiner GroBBmutter in die Wachau zu

354 Baumann, Odén von Horvdth. ,Jugend ohne Gott‘ — Autor mit Gott?, S. 490
355 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8
36 Ebd., S. 8
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schicken. Dass diese den kleinen Leopold umbringen wiirde, hitte er ahnen miissen, da diese
bereits davor einen kleinen Buben sterben lief3. Das Weiterreichen Mariannes als Stiick Ware
wird bei Alfred fortgesetzt, da er sie an den Hierlinger Ferdinand und dieser dann der Baronin
ibergibt. Da er Marianne dadurch in ein unseridses Erotik-Milieu abschiebt, was ihre
Verhaftung und ihre Riickkehr zu Oskar zur Folge hat, ist ihm eine Rolle im Kreis der Morder

zuzuschreiben.

6.3.1.4. Der Rittmeister und der Mister

Der Rittmeister ist in der Kette aus morderischen Ménner-Figuren ein Mittéter. Er wird von
den anderen Personen mit Respekt behandelt und als verstidndnisvolle, solidarische Figur
eingefiihrt. Die typischen Horvathschen Ménnlichkeitsmerkmale wie Egoismus und
Selbstmitleid sind ihm nicht zuzuschreiben. Als Ida Havlitscheks Blutwurst kritisiert
entschirft er die Situation durch iiberschwiéngliches Lob. Im Rahmen seiner Komplimente an

Oskar und Havlitschek bringt er Oskars tote Mutter zur Sprache:

,,Oskar: Ist alles nur Tradition, Herr Rittmeister!
Rittmeister: Wenn Ihr armes Mutterl selig noch unter uns weilen wiirde, die hétt eine Freude an
ihrem Sohn.

Oskar ldchelt geschmeichelt: Es hat halt nicht sollen sein, Herr Rittmeister.
Rittmeister: Wir miissen alle mal fort.

Oskar: Heut vor einem Jahr ist sie fort.
Rittmeister: Wer?
Oskar: Meine Mama, Herr Rittmeister.*

(WW, 1/2,S. 111)

Der Rittmeister bringt Oskars verstorbene Mutter zur Sprache und empfindet es fiir notwendig
sich zu erkundigen wer denn mit ,,Heut vor einem Jahr ist sie fort™ gemeint ist, als konnte
auch noch jemand anders damit gemeint sein. Er reagiert nicht auf Oskars Worte, und sinniert
fiir sich alleine weiter iiber Tod und Sterben: ,,Wieder ein Jahr — bis zwanzig geht’s im
Schritt, bis vierzig im Trab, und nach vierzig im Galopp* (WW, I/2, S. 112). Er ,,hilt einen
Augenblick vor dem Skelett in der Puppenklinik® (WW, 1/2, S. 112) und bemerkt Mariannes
Unterdriickung durch ihren Vater, der ihr befohlen hatte seine Sockenhalter zu suchen.

»Rittmeister zu Marianne: Immer fleiBig, Fraulein Marianne! Immer fleiBig!
Marianne: Arbeit schindet nicht, Herr Rittmeister.

Rittmeister: Im Gegenteil. Apropos: wann darf man denn gratulieren?
Marianne: Zu was denn?

Rittmeister: Na zur Verlobung.*

(WW, 1/2,S. 114)

Sein ,Apropos‘ verbindet die Verlobung mit dem Wort ,Arbeit‘. Er wird hier als

verstdndnisvoller Mann gezeigt, der Mariannes Leiden erkennt. Er unternimmt den Versuch
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Marianne fiir den Moment zu entlasten und bietet dem Zauberkonig seine eigenen
Sockenhalter an. Als er und der deutsche Student Erich sich in der sechsten Szene des zweiten
Teils gegenseitig beleidigen und sich beinahe duellieren ist das Verhalten des Rittmeisters
von jenem der anderen Kleinbiirger nicht mehr stark zu unterscheiden. Das Duell wird auf
spéter verschoben und beim Heurigen in Form von einem Salami-Wettessen ausgetragen:

,Valerie:  Darfich Ihnen etwas von meiner Salami, Herr Rittmeister?

Erich bleibt der Brocken im Munde stecken, er fixiert gehdssig den Rittmeister.

Rittmeister: Zu giitig, kil die Hand! Danke nein, ich kann unmoéglich mehr — Er steckt sich zwei
dicke Scheiben in den Mund. [...]*

(WW, 1II/1, S. 172)

Dass Valerie dem Herrn Rittmeister die Salami anbietet, passt Erich nicht, da er sich von
Valerie finanzieren ldsst und dadurch seinen Sonderstatus teilen muss. Der Rittmeister drangt
die Heurigengesellschaft dazu nicht ins ,Moulin-bleu‘, sondern ins ,Maxim*‘ zu gehen.

»Zauberkonig: Warum denn ins Maxim?

Rittmeister: ~ Weil es dort ganz besondere Uberraschungen geben wird.
Zauberkonig: Was fiir Uberraschungen?

Rittmeister:  Pikante. Sehr pikante —

Stille.

Zauberkonig:  Also auf ins Maxim

(WW, TII/1, S. 176f)

|¢¢

Im Maxim angekommen spricht der Zauberkdnig plotzlich zum Rittmeister, ohne, dass dieser
etwas gesagt hitte:

»Zauberkonig zum Rittmeister: Aber was redens denn da, Herr? Also das steht doch schon
felsenfest, da3 wir Menschen mit der Tierwelt verwandt sind!
Rittmeister: ~ Das ist Auffassungssache!

[...]

Zauberkonig:  Der Herr Rittmeister sind ein Fabelwesen, und du hast was von einem Kénguruh an
dir, und der Mister ist ein japanischer Affenpinscher!

Der Mister lacht keineswegs: Fabelhafter Witz, fabelhafter Witz!

Zauberkonig: Na und ich?!

Valerie: Ein Hirsch! Ein alter Hirsch! Prost, alter Hirsch! [...]*

(WW, 1II/1, S. 179)

Das lustige Spiel der Tiervergleiche stellt den Rittmeister in ein mystisches Licht und hebt ihn
von den anderen ab, da er als Fabelwesen bezeichnet wird und dem Rest der Figuren echte
Tiere zugeschrieben werden. Sein Freund, der Mister aus Amerika, ,,lacht keineswegs* und
erklart spéter, dass er aufgrund der vielen Enttduschungen durch Frauen ,,ndmlich innerlich
tot“ (WW, III/1, S. 180) sei und tut dies als Frage der Planeten ab. Wie bereits im Kapitel
5.3.2. gezeigt wurde, ist dies als Todeszeichen zu verstehen und verweist bereits auf die
negative Zusammenkunft des Misters mit Marianne. Als Valerie Marianne halbnackt auf der
Biihne erblickt ist sie auller sich und briillt, was die Show stort und den Mister veranlasst ihr

wiitend auf die Brust zu schlagen. Es zeigt sich hier bereits, dass er vor Gewalt Frauen
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gegeniiber, nicht zuriick schreckt. Als das Lokal allméhlich gerdumt wird stellt der
Zauberkonig den Rittmeister zur Sprache. Dieser wirft dem Zauberkonig Unmenschlichkeit
gegeniiber Marianne vor und verschwindet: ,Jetzt hab ich hier nichts mehr verloren. (WW,
III/1, S. 184). Es folgt ein Streitgesprach zwischen dem Zauberkonig und Marianne, in
welchem sie ihm ihre Selbstmordgedanken mitteilt, welche der Zauberkonig als personlichen
Angriff wertet. Seinen Freund, den Mister, ldsst der Rittmeister im Maxim zuriick, welcher
Marianne seine Geldborse in die Hand driickt und ihr Geld gegen eine erotische Leistung
vorschlédgt. Sie nimmt zuerst unbemerkt hundert Schilling aus der Borse und lehnt sein
Angebot ihren Korper flir Geld anzubieten dankend ab. Als der Mister ihren Diebstahl
bemerkt, packt er sie ,,plotzlich am Handgelenk und briillt“ (WW, III/1, S. 187) sie an. Er
beschimpft sie weiter und ,,gibt ihr eine Ohrfeige.” (WW, III/1, S. 187). Da der Rittmeister
die Heurigengesellschaft zum Maxim gefiihrt und den ,innerlich toten‘ Mister dort
zuriicklésst, triagt er zu Mariannes weiterem Leidensweg bei, auch wenn er nur ,,versdhnend
[hat] wirken wollen® (WW, I11/3, S. 191). Im Gespriach mit Valerie erfihrt er von Mariannes
vier Wochen dauernder Untersuchungshaft und, dass sie Marianne ihren Stolz ausgeredet hat
und sie mit hoher Wahrscheinlichkeit wieder in die ,Stille Stra3e‘ zurtickkehren wird. ,,Ende
gut, alles gut!“ (WW, I1I/3, S. 192), kommentiert der Rittmeister, was seine Dummbheit
unterstreicht, da er die Riickkehr der ,Sau‘ zuriick zum ,Fleischermeister® unterstiitzt hat und
dieser sie nun ,abstechen‘ kann. Der Rittmeister wird anfangs noch als solidarischer
Mitmensch dargestellt und wird im Verlauf der Handlung als dummer Kleinbiirger entlarvt,
der sich in fremde Angelegenheiten einmischt und dies zur Profilierung seiner ,,menschlichen
Pflicht™ (WW, III/1, S. 183) als ehemals tapferer Soldat nutzt. Sein Freund, der Mister aus
Amerika, wird hingegen sofort als ,innerlich tot‘ prasentiert und tragt sein sadistisches
Erscheinungsbild auch durch gewalttétiges Verhalten an Valerie und Marianne nach auf3en.
Der Mister ist ebenfalls Teil der Morder an Marianne, da er sie zum Diebstahl verfiihrt und

der Polizei aushandigt.

6.3.2. Machtstrebende Vertreter des Staates und der Justiz — die Morder in
Glaube Liebe Hoffnung

Die ménnlichen Figuren in Glaube Liebe Hoffnung sind von Egoismus und Selbstmitleid
geprigt. Sadismus spielt beim Morden der Friaulein-Figur Elisabeth keine Rolle mehr. Sie
wird von einer Reihe von Personen daran gehindert selbststindig zu leben. Thr Handeln ist

von dem Wunsch selbststindig zu leben und ihre Existenz zu sichern gekennzeichnet. Thre
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erste Station ist das ,Anatomische Institut‘, wo sie ihre Leiche fiir medizinische Zwecke
verkaufen mochte. Als sie abgelehnt wird bringt sie den Préaparator durch die
Berufsbezeichnung ihres Vaters, ,Inspektor®, dazu ihr hundertfiinfzig Mark zu borgen, mit
dem Vorwand sich einen Wandergewerbeschein kaufen zu wollen. Das Geld braucht sie
jedoch nicht fiir einen Wandergewerbeschein, sondern fiir die Begleichung einer Geldstrafe.
Der Préparator wird als gutmiitiger, tierliebender Mann im Stiick eingefiihrt, es stellt sich
jedoch heraus, dass er sich von dem Rest der ,dummen Kleinbiirger nicht abhebt. Der
Schupo weist dasselbe selbstbemitleidende Verhalten auf, wie die Ménner-Figuren in
Geschichten aus dem Wiener Wald und handelt ebenfalls nur nach eigenen Vorteilen. Der
Schupo und der Priparator sind als Elisabeths Morder zu bezeichnen, da beide mit ihrem
egoistischen Verhalten zu ihrem Selbstmordversuch und mentalem Absterben beitragen. Als
Vertreter von Justiz bzw. Staat sind sie als Vertreter der zentralen ,Todesinstanz‘ zu zdhlen —
jenes Organ, das Elisabeth zu Fall bringen wird. Das Zitat des Oberpraparators konnte als
Motto fiir das Verhalten der Manner im ,kleinen Totentanz* gelten: ,,Sie sollten meine Frau
sein, Sie schlaget ich ja tot — —“ (GLH, I/10, S. 19). Besonders héufig treten im
Zusammenhang zwischen den Mordern und Opfern in Glaube Liebe Hoffnung Zeichen des
Todes durch den bereits erlduterten ,Augen-Komplexes® auf. Des Weiteren ist das vermehrte
Einsetzen des Wortes ,Nichts in Bezug zum Sterben des Frauleins Elisabeth zu verzeichnen.
In den folgenden Unterkapiteln werden die einzelnen Méanner-Figuren und ihre Rolle als
Morder mit den soeben genannten Schwerpunkten anhand représentativer Dialogstellen

erldutert.

6.3.2.1. Der Schupo

Der Polizist Alfons Klostermeyer, ,Der Schupo®, ist einer der Hauptmdrder von Elisabeth.
Sein Verhalten und seine Denkweisen sind von Egoismus und Selbstmitleid geprigt. Das erste
Aufeinandertreffen zwischen Elisabeth und dem Schupo passiert im ersten Bild als Elisabeth
vor dem ,Anatomischen Institut® steht um ihre Leiche zu medizinischen Zwecken zu
verkaufen:

,Elisabeth: Dort wo man halt die Leichen zersagt.

Schupo: Das dort ist das hier.

[...]

Schupo lichelt: Gebens nur acht, Fraulein — — da drin stehen die K&pf in Reih und Glied.
Elisabeth: Ich habe keine Angst vor den Toten.

Schupo: Ich auch nicht.*

(GLH, 1/2, S. 11)
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,Die Analogie zwischen Welt und Leichensdgewerk wird suggeriert™ und bringt eine
.. Verstirkung des ,Unheimlichen*“.**” Das Licheln des Schupos ist als jenes eines Mérders
im Dienste der Unheimlichkeit vorhanden und erinnert an das sadistische Grinsen des
Fleischers Oskar in Geschichten aus dem Wiener Wald. Der ,gute Rat* des Schupos an
Elisabeth sich besser in Acht zu nehmen wird von ihr nicht befolgt, da sie keine ,,Angst vor
den Toten* (GLH, I/1, S. 11) hat, ,,denn dann miif3te sie sich vor sich selber fiirchten* 358
schreibt Miiller. Als der Schupo das nichste Mal, vor dem Wohlfahrtsamt, auf Elisabeth trifft,
starrt er sie an, denn sie erinnere ihn an eine ,,liebe Tote* (GLH, I11/14, S. 35). Bei dieser
Assoziation handelt es sich um seine verstorbene Braut. Der Akt des Starrens kommt hier in
Verbindung mit dem Tod und kann als Todeszeichen gedeutet werden (vgl. Kapitel 4.3.1).
Obwohl Elisabeth lieber alleine nach Hause gehen mochte, wird sie der Schupo begleiten:
,»Sie konnen schnell gehen, aber ich kann auch schnell gehen* (GLH, 111/14, S. 36). Diese
Drohung bedeutet, dass auch Elisabeth seiner ,,Liebe nicht entgehn* (GLH, I11/4, S. 207)
wird. Wie in Geschichten aus dem Wiener Wald kann auch in diesem Fall Liebe mit Tod
gleichgesetzt werden. Ein Gesprichsausschnitt von Elisabeth und dem Schupo vor dem
Wohlfahrtsamt verdeutlicht dies:

»Schupo: Wir miissen doch alle mal sterben.

Elisabeth: Horens mir auf mit der Liebe!*

(GLH, 111/14, S. 36)
Elisabeth beginnt zu Frieren und der Schupo wiirde ihr ,,schon gern [seinen] Mantel
umhingen, [...] aber das ist [ihm] verboten®, denn ,,Pflicht ist Pflicht* (GLH, III/18, S.40).
Die hohere Prioritdt des Polizisten liegt bei seinem Beruf und der damit verbundenen
Verpflichtung seine Dienstuniform zu tragen. Der Schupo legitimiert sein Verhalten, nicht
wie Oskar mit ,Gott‘ oder Religiositét, sondern mit der Berufung auf den Staat und sein
Gesetz, welchem er verpflichtet ist. Ich stimme Haag zu wenn sie schreibt: ,,Natiirlich ist
Elisabeth Opfer einer skandaldsen Justiz. Aber Horvaths Blick richtet sich vor allem auf deren
Ausiibende [...]***’. Haag verweist in dem Verhalten jener Figuren auf dieses ,,ewige

Schlachten®, bei dem es nur , fiir einige Momente die [llusion des Waffenstillstandes* 360

gibt.
Die Justiz fungiert als iibergeordnete Instanz des Todes, da sich die Figuren peinlichst genau
an die Gesetze des Staats halten und ihr Verhalten mithilfe staatstreuem Gerede legitimieren.
Der Schupo folgt blind den Regeln des juristischen Apparats ohne Riicksicht auf das Frieren

oder Verhungern Elisabeths. Als die beiden in Elisabeths mobliertem Zimmer von einem

37 Miiller, ,,,Wo ganz plotzlich ein Mensch sichtbar wird* — Lebens- und Todeskampfe®, S. 27
358
Ebd., S. 28
% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 73
360 Horvath, ,,Randbemerkung®, S. 8
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Polizisten ertappt werden und der Schupo von Elisabeths Vorstrafe erfihrt, trennt er sich von
ihr. Haag schreibt iiber die Rolle des Geliebten bei Horvéath folgendes: ,,Der Geliebte in der
Rolle des Todes — der Tod, der sich als Geliebter verkleidet: Protagonist aller
,Friuleintragddien‘.“**' Der Schupo begriindet seine Entscheidung zur Trennung: ,,Aber
zuerst kommt die Pflicht und dann kommt noch Ewigkeiten nichts! Radikal nichts!* (GLH,
IV/11, S. 49). Im nichsten Bild spielt der Schupo mit einem Kameraden eine Partie Schach
und beklagt sein Pech in der Liebe: ,,Die eine stirbt, die andere liigt. So bin ich beieinander.
Lauter blutige Enttduschungen.” (GLH, V/3, S. 52). Seine Aussagen sind durchdrungen von
Selbstmitleid, ohne dabei Mitgefiihl fiir das wahre Opfer zu zeigen. Zwei Szenen spéter wird
bereits seine ndchste tote Braut bei der Tiir herein gebracht. Der Schupo empfindet den Tod
seiner ersten und seiner zweiten toten Braut als personliches Ungliick. Elisabeths Tod sieht er
als sein immerwéhrendes eigenes Ungliick in der Liebe. Damit stellt er sich, mitschuldig am
Selbstmord Elisabeths, ,,in kitschigem Selbstmitleid als Opfer 362 hin. Als Elisabeth, aus dem
Kanal gerettet, halb tot auf einer Bank im Polizeirevier platziert wird, ,.tritt [er] an sie heran,
erkennt sie und starrt sie an.“ (GLH, V/6, S. 54). Der Akt des Starrens gelangt hier, wie
bereits im Kapitel 4.3.1 erldutert, ebenfalls in einen todesmotivischen Zusammenhang. Auch
der Priparator ,,wendet sich Elisabeth zu und betrachtet sie aufmerksam.* (GLH, V/6, S. 55).
Die Szenenanweisungen des ,sich Fixierens®, ,sich Anstarrens‘ in dem Moment des ersten
Aufeinandertreffens von Morder und Opfer (vgl. Kapitel 4.3.1.) werden am Ende zu
brutaleren Varianten wie: ,,Glotz mich nicht so an!*, ,,sonst reifl ich mir die Augen aus!*
(GLH, V/14, S. 61) usw.

Als Elisabeth ihn vor seinen Kollegen als ehemaligen Beziehungspartner zu erkennen gibt,
beteuert er seine Unschuld: ,,Provozier nicht aus der Erde heraus! Was kann ich denn dafiir,
daf} du ins Wasser gehst?! Ich habe dir meinen Arm gereicht — (GLH, V/14, S. 61).
Elisabeth ,,unterbricht ihn: Lal} ihn dir abhacken, deinen Arm!* und ldsst ihm keine Form der
Genugtuung, die sein Ego erhdhen konnte: ,,Bild dir doch nicht ein, da3 ich wegen dir ins
Wasser bin, du mit deiner groflen Zukunft! Ich bin doch nur ins Wasser, weil ich nichts mehr
zum Fressen hab [...]* (GLH, V/14, S. 611).

Die Bilder des Todes verdichten sich zum Ende hin. Die weil3en Handschuhe, welche sich der
Schupo tiberzieht, sind, wie die weille Schiirze Oskars, als Kennzeichnung eines Morders zu

deuten:

%! Haag, Fassaden-Dramaturgie, S.102
32 Miiller, ,,,Wo ganz plotzlich ein Mensch sichtbar wird® — Lebens- und Todeskampfe®, S. 29
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,.In allen Fillen dient der ,weille Mantel der Unschuld‘ dazu, Gewalt, Tod und Verbrechen zu
verhiillen, sich die Hinde in Unschuld zu waschen.“*®

Der Schupo ldsst sich zusammenfassend als Ordnungshiiter der Justiz, die in Glaube Liebe
Hoffnung die entscheidende Instanz iiber Tod und Leben zu deuten ist, zu verstehen. Peter
Baumann ist zuzustimmen wenn er die ,Instanz des Todes* in Glaube Liebe Hoffnung
beschreibt: ,,.Die kleinen Paragraphen und der grosse [sic!] Egoismus der Mitmenschen sind

- 364
es, welche den Menschen umbringen.*

6.3.2.2. Der Priaparator

Die Figur des Préparators ldsst sich als Manner-Figur im Kreis der Mdrder an Elisabeth
verstehen. Der Préaparator verwehrt Elisabeth den Eintritt ins ,Anatomische Institut‘, wo sie
ihre Leiche verkaufen mochte. Sein mdrderisches Erscheinungsbild, wird mit demselben
Mittel verstirkt, wie bei Oskar in den Geschichten aus dem Wiener Wald — er tragt einen
weillen Mantel, ,,steht in der Tiire und fixiert die anscheinend unschliissige Elisabeth* (GLH,
I/3, S. 12). Diese Textstelle zeigt nicht nur die Kleidung des Préparators, die ihn als Morder
entlarvt, sondern enthélt auch das Fixieren Elisabeths. Diese Tatigkeit ist wie im Falle des
Schupos als Todeszeichen zu deuten (vgl. Kapitel 4.3.2.). Die anfangliche Hoffnung
Elisabeths macht er zunichte:

,,Elisabeth: Man mochte doch nicht immer so weiter.

Praparator: Ein krasser Irrtum — Er holt aus seiner Tasche eine Tiite Vogelfutter und fiittert damit
die Tauben, die vom Dache des Anatomischen Instituts herabfliegen — — die Tauben kennen den
Préiparator gut und setzen sich auf seine Schulter und fressen ihm aus der Hand.*

(GLH, /4, S. 13)
Was im ersten Moment als Tierliebe des Préparators interpretiert werden kann, erweist sich
nach und nach als Machtspiel des Priparators. Haag formulierend treffend den wahren
Charakter des Priaparators: ,,Unter dem Deckmantel der Tierliebe befriedigt er — selbst Opfer
der Hierarchie — seinen autoritdren Trieb nach der Beherrschung und Zerstérung des anderen
[...].“°% Dies wird sich spéter anhand einiger Aussagen des Priparators bewahrheiten.
Elisabeth widerspricht der ins Negative tendierenden Meinung des Préaparators:

,Praparator: Glaubens mir, Fraulein: das Beste ist, Sie springen zum Fenster hinaus. [...]
Ich mein es gut mit [hnen. Wer kauft eine Leiche? Heutzutag! [...]
Es wird nicht anders.

33 Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 214
3 Baumann, Odon von Horvdth: ,Jugend ohne Gott* — Autor mit Gott?, S. 332
%% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 94
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Elisabeth ldchelt: Nein — — das lasse ich mir auch von Ihnen nicht nehmen, daf3 ich noch einmal
Gliick haben werde. Sehens zum Beispiel, wenn ich jetzt meine Leiche hatt
verkaufen konnen, ndmlich um hundertfiinfzig Mark — —*

(GLH, I/7, S. 16)

Erst als der Oberpréparator den Préparator schimpft, dass er sich statt ,,die Tumors endlich zu
katalogisieren* (GLH, I/7, S. 18) mit schonen Frauen herumtreibt, borgt der Praparator
Elisabeth die hundertfiinfzig Mark. Dass der Oberpréiparator seinen Finger an einem
Leichnam infiziert hat, kommentiert der Praparator in einer unheimlichen Weise: ,,Passens
nur auf, Herr Oberpraparator!* und ,,Wenn ich mir zum Beispiel meine
Schmetterlingssammlung betrachte, dann denk ich immer, es dreht sich halt alles nach einer
héheren Ordnung®. (GLH, I/7, S. 18). Wie im Kapitel 5.3.2. bereits gezeigt wurde, handelt es
sich bei der Rede von Gott, Naturgesetzen und Schicksal um ein Todeszeichen. Im Falle der
Figurenrede des Priparators kommt so sein Wunsch, den Oberpraparator von der
menschlichen Biihne des Lebens verschwunden zu sehen, zum Ausdruck. Auch Jiirgen
Schroder bemerkt die ,hohere Ordnung® in diesem konkreten Fall als todliche, ndmlich als
,Friedhofsordnung einer Schmetterlingssammlung®, denn ,,die ,h6here Ordnung* reduziert
sich auf das Sterbenmiissen.«** Die Worte des Priparators verweisen auf den Tod des
Oberpriparators und auf das Aufriicken des Priparators zum Oberpréparator. ,,Was auf den
ersten Blick abwegig, beziehungslos und versponnen anmutet, ist in Wahrheit ein hochst
préziser Todeswunsch.“*®” Der Priparator pripariert nicht nur Leichen sondern auch
Schmetterlinge, und so konnte der dickverbundene Finger des Oberpraparators als
Verbildlichung einer Schmetterlingspuppe verstanden werden, da der Praparator am Ende
auch den verstorbenen Oberpréiparator praparieren wird. Der Satz des Préparators ist
»doppelbddig, mehrdeutig, hinterhiltig™ und ,,veranschaulicht [...] auf frappierende Weise
Horvéaths postulierte Synthese des Komischen und des Unheimlichen (des Idyllischen und
Grausigen!)“.*®®

Ein wenig spater ldsst der Priparator Elisabeth vor den Augen ihrer Chefin Frau Prantl
auffliegen: ,,Ich habe mich ndmlich erkundigt, schon wegen meiner inneren Sicherheit als
Mensch, weil sich meine Umgebung immer lustig gemacht hat iiber mein weiches Herz.*
(GLH, I1/3, S. 24) Elisabeths Liigen iiber den Beruf ihres Vaters und den Verwendungszweck
der hundertfiinfzig Mark kommen ans Tageslicht. Der in seiner Ehre gekrénkte Praparator
bezichtigt Elisabeth des Betrugs, woraufhin eine Gefangnisstrafe iiber sie verhingt wird. Peter

Baumann bestétigt die Rolle des Priparators als Morder: ,,Vorurteile und Standesdenken

366 Schroder, ,,0dén von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung*, S. 292
367

Ebd., S. 291
%% Ebd., S. 292
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(Beamtenkarriere, Titel), welche vom Praparator intensiv unterstiitzt werden, richten
Elisabeth also auch zugrunde, nicht nur die ,kleinen Paragraphen®.<**®* An Elisabeths
Sterbebett kommen der Priparator und das sterbende Fraulein wieder an denselben Ort. Der
Priparator, der nun zum Oberpréparator aufgeriickt ist, wird zum Polizeirevier gebracht, da er
lautstark mit dem Vizepriparator seinen zweiundsechzigsten Geburtstag gefeiert hat. Sein
betrunkener Zustand entlockt ihm einige Wahrheiten: ,,Wer ist mein Feind? Der
Oberpriparator und nur der Oberpréparator. (GLH, V/4, S. 53). Obwohl er den
Oberpréparator bereits, in todlicher Weise, losgeworden ist und sich nun selbst
,Oberpréparator‘ nennen darf, beschiftigt ihn noch immer sein Hass gegen den ihm ehemals
hohergestellten Vorgesetzten und seine Angst die momentane hohere Stellung zu verlieren.
Als Elisabeth nach ihrem Selbstmordversuch ins Polizeirevier gebracht wird, gibt der
Praparator seine Schuld zu: ,,Jenes Friulein dort ist ermordet worden.®, ,,Ich kenne den
Morder.*, ,,So verhaftens mich doch und machens kurzen Prozef3! Seiens fesch, hingens mich
auf! (GLH, V/9, S. 56f). Er setzt sich in die Ecke und seine Reue wirkt wahrhaftig, bis er
sich ,,voll Wiirde* erhebt und schwankend beteuert: ,,Man weil} es anscheinend noch nicht,
wer ich bin?! Ich bin der Oberpréparator, bitt ich mir aus. Und wenn ich jemand umbring,
dann mach ich das schon mit mir selber aus. Allein mit meinem Gott!“ (GLH, V/13, S. 59).
Die umstehenden Personen folgen dem Aufruf des Praparators nach mehr Autoritit und
,reifen unwillkiirlich die Hacken zusammen* (GLH, V/13, S. 59). Er geht hinaus in die
dunkle Nacht und ohne nachzudenken salutieren die Personen automatisiert vor dem
Priparator. Zu anfangs entwickelte der Priaparator eine Reue, bis er sich aufgrund seines neu
errungenen Titels die Macht verleiht {iber Tod und Leben einer Person entscheiden zu diirfen.
Er legitimiert sein Morden mit seinem beruflichen Status. Der Préparator spielt eine
entscheidende Rolle im Kreis der Morder Elisabeths und bestitigt dies am Schluss selbst. Es
geht ihm dabei um die Erh6hung seines kleinen Egos. Er agiert fiir die Erfiillung personlicher
Vorteile, selbst wenn dafiir ein Fraulein sterben muss. Die iibergeordnete Instanz des Todes
ist der Staat, und, dass die Mitarbeiter des ,Anatomischen Instituts® sich als Vertreter ,,jenes

todlichen Staates* >’

verstehen ist an einem Zitat des Oberpriparators besonders erkenntlich:
,Die [Leut] bilden sich gar ein, daf der Staat fiir ihren Corpus noch etwas daraufzahlen wird —
— gar so interessant kommen sie sich vor! Immer soll nur der Staat helfen, der Staat!* (GLH,

1/5, S. 14)

%% Baumann, Odon von Horvdth: ,Jugend ohne Gott — Autor mit Gott?, S. 325
70 Schroder, ,,0d6n von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung®, S. 290
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6.3.2.3 Der Baron

Der Baron ist zwar nicht am Mord an Elisabeth beteiligt, jedoch entpuppt er sich als Morder
seiner vor kurzem angeheirateter Ehefrau und des Frauleins Maria. Im ersten Bild wird er mit
Trauerflor eingefiihrt, da er seine Braut in einem Autounfall in den Tod gefahren hat.

,Baron: [...] Wir waren ja erst seit drei Monaten verheiratet und ich steuerte den
Ungliickswagen — — in der Ungliickskurve. [...] Nur gut, da3 der Leichnam
freigegeben ist.

(GLH, I/5, S. 13%)

Der erleichterte Baron wurde nicht schuldig gesprochen und die alte Ordnung ist wieder
hergestellt. Er taucht erst wieder vor dem Wohlfahrtsamt auf, wo er das Friaulein Maria brutal
verhaften ldsst. Er hat zwar mittlerweile auch seine Stelle als Generalvertreter fiir Likor
verloren, behilt aber einen hoheren Status als die Frauleins, welche sich vor dem
Wohlfahrtsamt vor Ort befinden. Dies wird daran signalisiert, dass ihm Einlass in das
Gebdude gewihrt wird und die Friuleins vergeblich weiterhin darum bitten miissen. Maria
zeigt dem Baron ihre neuen Stiftzahne und fletscht die Zdhne. Neben dem Zéhnefletschen

reiht sich hier ein weiteres Todeszeichen ein: sie betrachtet sich im Taschenspiegel®”"

(vgl.
Kapitel 4). Gleich darauf kommt ein Kriminaler und fiihrt sie ab, da sie die
Manschettenkndpfe des Barons gestohlen habe. Sie ,.fixiert den Baron: Du hast mich
verschuftet? (GLH, I1I/12, S. 34). Sie ,fixiert* den Baron, sie ,starrt‘ ihn an, als wiirde sie
den Tod in ihm erblicken. (vgl. Kapitel 4.3.1.) Gamper erkennt den mentalen Tod Marias, der
durch die zentrale Todesinstanz und deren Vertreter ausgelost wurde:

»Zwar ist es nicht — noch nicht — auch der physische Tod, der Maria abholt, andererseits ist
Elisabeth nicht eines natiirlichen Todes gestorben, sondern als Opfer der Gewalt des
gesellschaftlichen Apparats. Wenn Maria aus dem Gefangnis entlassen wird, ist sie, als
Vorbestrafte, in der Lage der Elisabeth. Was das bedeutet, weill man, auch wenn man der Aussage
des Bildes nicht vertraute am SchluB des Stiicks.«*”
Die Todesinstanz ,Justiz‘ bzw. ,Staat® wird auch im Falle Marias beibehalten. Maria wird
durch ihre Verhaftung in Zukunft keine Moglichkeit haben sich ihre Existenz zu sichern. Der
Baron ist zum Kreis der Morder zu zéhlen, da er seine Braut kérperlich und Maria mental in

den Tod fihrt.

e Vgl. Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk®, S. 70
372 Gamper, ,,Todesbilder in Horvaths Werk*, S. 73
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6.3.2.4. Der Buchhalter

Der Buchhalter ist nicht als Mdrder von Elisabeth zu bezeichnen, jedoch ist es notwendig ihn
an diesem Punkt niher zu betrachten, da ihm eine einzigartige Funktion im Figurengefiige,
welches zu einem Grofiteil aus Mordern und Mittétern besteht, zuzusprechen ist. Er kommt
nur im dritten und fiinften bzw. letzten Bild vor. Er wird als ,,dlterer Buchhalter®, in einer
,,Gruppe debattierender Kunden des Wohlfahrtsamtes* (GLH, III/1, S. 28) eingefiihrt. Er wird
als arbeitsloser Kunde des Wohlfahrtsamtes, und damit auf einer Ebene mit Elisabeth,
dargestellt. Er hebt sich von den anderen Debattierenden dadurch ab, dass er als einziger nicht
seine finanzielle Situation beklagt. Er stellt Fragen, die die Debatte weiterfiihren und gibt
allgemeinbekannte Redewendungen von sich. Im Nachlassmaterial zu Glaube Liebe Hoffnung
verkaufen der Reihe nach die Figuren vor dem Wohlfahrtsamt, der Invalide, die Arbeiterfrau
und der Buchhalter weil3e Herbstastern, die als Totenblumen bezeichnet werden: ,,Jetzt taucht
der Buchhalter auf und verkauft weifle Herbstastern, aber niemand kauft ihm eine ab — nur der
Schupo. Er iiberreicht die weiBen Totenblumen Elisabeth, die gliicklich lichelt.«*" In der
Endfassung wurde diese Textstelle weggestrichen, jedoch untermalt sie eine weitere Funktion
des Buchhalters in einer fritheren Variante des Stiicks: Der Buchhalter ist hier der einzige, der
eine Totenblume verkauft (die anderen schaffen es nicht eine einzige Blume zu verkaufen)
und ausgerechnet einer der Morder Elisabeths kauft ihm eine ab und iibergibt sie seinem
Opfer. Dem Buchhalter ist anhand dieses Todesbildes die Funktion des Todesboten
zuzusprechen. In der Endfassung wird diese Funktion anders verdeutlicht. Als der Schupo und
ein Kamerad im letzten Bild ihr Schachspiel fortfiihren, stiirmt der Buchhalter bei der Tiir
herein und informiert die beiden liber den Fund eines Friuleins beim Kanal. Die
wiederkehrende Verwendung des Wortes ,Nichts® im Zusammenhang mit dem Préparator ist
in der Polizeirevier-Szene, als Elisabeth ihr Bewusstsein wiedererlangt, auffallig:

,,Elisabeth zum Buchhalter: Wer bist du?

Buchhalter: Wer? Meine Wenigkeit?

Stille.

Dritter Schupo Adlt ihr die Schnapsflasche hin: Da Fraulein —

Elisabeth starrt den Buchhalter noch immer an: Wer bist du?

Vizepréparator zum Buchhalter: So redens doch!

Buchhalter: Ich? Nichts.

Elisabeth ldchelt: Nichts — Sie sieht sich plotzlich dngstlich um. Bin ich denn noch?*
(GLH, V/12, S. 58)

" Horvath, Odon, Gesammelte Werke. Fragmente und Varianten. Exposés. Theoretisches, Briefe, Verse, Hg.
Traugott Krischke, Frankfurt/Main: Suhrkamp Verlag 1970/1971, S. 310
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Jiirgen Schroder erkennt die Funktion des Buchhalters anhand dieser Dialogstelle in
Kombination mit der Szene, in welcher der Buchhalter in einer fritheren Variante des Stiicks
Herbstastern verkauft:

,Diese Passage ist gar nicht anders zu erkldren, als daf3 Elisabeth, noch immer zwischen
Leben und Tod, in dem Buchhalter ebenfalls eine Todesfigur, ihren Todesboten

identifiziert, so als erinnerte sie eine Szene, die es in ihrem Stiick gar nicht mehr gibt.“374

Sie lachelt, als sie das Wort ,Nichts wiederholt und sieht sich dann aber pl6tzlich dngstlich
um, als ihr bewusst wird, dass der Selbstmordversuch nicht gegliickt ist.
Eine weitere Stelle in Glaube Liebe Hoffnung beherbergt eine doppelte, also verstirkte,
Verwendung dieses Wortes.

»Schupo: Was hat sich denn da abgespielt?

Elisabeth ldchelt bose: Nichts. Es ist bloB ein Fraulein verhaftet worden. Wegen Nichts.*

(GLH, 111/14, S. 35)
Auch hier reiht sich das ,Nichts‘ in einen Zusammenhang mit dem Tod eines Frauleins, da
Maria aufgrund eines Diebstahls verhaftet wurde und dies, wie auch fiir Elisabeth, einen
fatalen oder moglicherweise einen tddlichen Ausgang fiir sie haben wird. Auffillig ist
auBerdem die GroB3schreibung des Wortes ,Nichts®, als wire es eine eigenstindige Sache oder
Person. Damit entlarvt sich das ,Nichts* als stellvertretendes Wort fiir ,Tod‘. Eine Textstelle
aus Horvéaths Prosatext Der Gedanke bestitigt, dass ,Nichts® mit ,Tod‘ gleichzusetzen ist,
oder auch den Todesboten reprasentiert:

,Er starb. Und als der Engel des Todes kam sagte er: Ach, du bist ja mein Gedanke — —

Ja, sagte er, ich bin mal an dir vorbei und hab mir gedacht, soll dich jetzt der Schlag treffen oder
nicht? Dann hab ichs mir iiberlegt. Ich bin weder ein Gedanke, noch ein Gefiihl, ich bin der Friede!
Friede auf Erden den Menschen, die unter der Erde liegen! Komm, ich bin das Nichts. Drum hast
du mich auch vergessen. Denn ein Nichts kann man nicht behalten.*>”

Ein weiteres Todeszeichen haben die beiden Szenen gemeinsam — das gegenseitige Anstarren
von Morder bzw. personifizierter Tod und dem Opfer Elisabeth (vgl. Kapitel 4.3.1.). Als
Elisabeth stirbt ist der Buchhalter der erste, der sich ihr néhert:

,Buchhalter ndhert sich leise der toten Elisabeth und klopft auf die Tischplatte; behutsam: Herein,
Fraulein. Herein!*

(GLH, V/17, S. 63)
Es scheint so, als wiirde er ihr einen Zutritt gewéhren, der ihr bisher verwehrt war, ndmlich
jenen ins ,Anatomische Institut’ und ins Reich der Toten. Der Prédparator ist in mehrfacher

Hinsicht Elisabeths Todesbote: zum einen ist er bereits anwesend als das Fraulein Maria vom

374 Schroder, ,,0dén von Horvaths kleiner Totentanz Glaube Liebe Hoffnung*, S. 293

375 Horvath, Odon, ,,.Der Gedanke. Ein Mérchen®, Gesammelte Werke in acht Binden. werkausgabe edition
suhrkamp , Hg. Traugott Krischke/Dieter Hildebrandt, Band 5, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag' 1972, S.
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Baron verraten, verhaftet und zur Strecke gebracht wird, was Elisabeths eigenes Schicksal
ankiindigt. AuBBerdem iiberbringt er im Polizeirevier die Nachricht, dass ein Fraulein
(Elisabeth) aus dem Kanal gerettet wurde. Als sie erwacht, erkennt Elisabeth in ihm den
personifizierten Tod als er bestdtigt ,Nichts® zu sein und sie scheinbar an die Verhaftung
Marias erinnert wird, die ,,wegen Nichts“ (GLH, I11/14, S. 35) verhaftet wurde. Der
Buchhalter hebt sich vom tibrigen ménnlichen Personal Horvaths ab, da er weder Egoist,
Sadist oder Masochist im selbstbemitleidenden Sinne ist. [hm ist eine Mittlerfunktion

zuzuschreiben, gebettet in das Unheimliche und in eine Anhdufung von Zeichen des Todes.

7. Schlussfolgerungen

Ausgangspunkt dieser wissenschaftlichen Arbeit war es den Horvathschen Theatertext mit
einer speziellen Lesart, welche die Bedeutung des Todes in den unterschiedlichsten Ebenen
des Dramas verortet, zu untersuchen. Der Text wird dabei als doppeldeutiges Zeichensystem
verstanden, welches durch wiederkehrende Vorgédnge und Schliisselworter durchgehend auf
Tod, Tot-Sein, Sterben-Miissen und auf ein gegenseitiges Zerstoren der Figuren verweist.
Sowohl die Figurenrede, als auch der Nebentext sind Teil dieses Systems aus Zeichen bzw.
Bildern des Todes. In Bezug auf die Regie- bzw. Szenenanweisungen wurden
unterschiedliche Elemente als Instrument der Bedeutungskonstruktion untersucht. Zum einen
fungieren die von Herbert Gamper beobachteten ,Todesbilder® als anfidngliche Basis, welche
um Karl Miillers Ausfiihrungen weiterer wiederkehrender Vorginge mit der Bedeutung des
Todes ergénzt wurden. Wenngleich Gamper nicht zwischen den Begriffen ,Todesbild® und
,Todeszeichen‘ unterschieden hat, war in der vorliegenden Arbeit mit der Bezeichnung
,Todesbild® stets das EntbloBen der Zihne, sich Schminken und Pudern, sich im Spiegel
Betrachten und jegliche Form des Aufstreifens einer (Gesichts-)Maske gemeint. Jene
,Todesbilder‘ und Karl Miillers Ergdnzung dieser um weitere Vorginge, wie das Sitzen am
Bettrand, Toben, Wiiten, Zdhnefletschen, boses Grinsen und (lautloses) Lachen der
Friuleinfiguren, wurden in den der Arbeit zu Grunde liegenden Volksstiicken Geschichten
aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung ausfindig gemacht. Momente, in welchen
sich Mann und Frau erblicken, anstarren oder sich fixieren wurden unter dem Begriff ,Augen-
Komplex‘ erfasst und als ein gegenseitiges Erkennen von Téter und Opfer identifiziert.
Weiterfiihrend wurden Ingrid Haags Erkenntnisse der ,Fassaden-Dramaturgie® erldutert,

welche Horvaths Text auf das ,,Unsichtbarmachen von Gewaltausiibung und Verbrechen*”®

*7% Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 6
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hin verortet sieht, und in die Beobachtungen des ,Aspekts des Toten® miteinbezogen. Das
Tragen weiller Kleidung kann in Bezug auf die Méanner-Figuren in Geschichten aus dem
Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung als Tarnmantel gedeutet werden, der ihre Schuld
bzw. ihre morderischen Intentionen verdeckt. Diese Umkehrung der Zeichen fiigt sich in das
doppeldeutige Zeichensystem mit der durchgéngigen Bedeutung des Todes, welches Gamper
beobachtet hatte, ein. Die dramaturgischen Elemente der Stiicke wurden in diesem
Zusammenhang einzeln untersucht. Dabei konnten die spezifischen Funktionen des Einsatzes
der ,Stille‘, der Musikstiicke bzw. akustischer Signale, der Schauplitze und der Sprache der
Figuren festgestellt werden. Die Momente der ,Stille‘, welche Horvaths Figurenrede Dynamik
und Rhythmus verleihen, wurden nicht nur als Kampf des Bewusstseins gegen das
Unterbewusstsein thematisiert, sondern in der Funktion einer Markierung des Nicht-Sagbaren,
als Ausdruck der Vorstellung und des Wunsches von Gewalt und Tod, bzw. Mord, und als
unheimliche Totenstille erfasst. Im Zuge dessen wurde auch das VerschlieBen des Mundes der
Frauleins durch den Mann als Positionierung seiner Macht und Kontrolle iiber die Frau
erlautert. Musik und Schauplatz wurden ebenfalls als in dem doppeldeutigen Zeichensystem
verankert betrachtet und auf den ,Aspekt des Toten‘ hin untersucht. Dass diese beiden
dramaturgischen Elemente thematisch miteinander verbunden sind, wurde mithilfe einer
Analyse von den Orten der Handlung und akustischen Signalen in den beiden Stiicken
dargelegt. In Geschichten aus dem Wiener Wald ist beispielsweise das Motiv der ,schonen
blauen Donau‘ beiden dramaturgischen Ebenen zugeschrieben, wodurch die Wirkung der
Kombination von idyllischen Attributen von Schauplatz und Musik, und der Brutalitit von
dem Verhalten und der Sprache der Figuren, verstirkt wird. In Glaube Liebe Hoffnung wird
die militdrische Komponente der Musik thematisch mit der Beschreibung einiger
Handlungsorte (,,in Reih und Glied* (GLH, /2, S. 11 und II/1, S.20)) abgestimmt. Musik und
Schauplatz, aber auch jede einzelne Figur, stehen im Dienste des Staats bzw. der Justiz,
welche als iibergeordnete Organe iiber Leben und Tod entscheiden und als die primére
,Todesinstanz‘ des Stiicks verstanden werden konnen. Die Gesetze und Vorgaben des Staats
dienen den Figuren als Legitimation fiir ihr Denken und Verhalten. Des Weiteren erzeugen
sowohl der Ort der Handlung als auch der spezifische Einsatz der Musik jene von Horvath
intendierte Unheimlichkeit, indem beide Elemente sich im Laufe des Texts wiederholen und
dadurch bestimmte Stellen markiert bzw. miteinander verbunden werden. So wird
beispielsweise am Anfang des Stiicks bereits auf das Ende hingedeutet, welches in beiden
Stiicken das psychische und mentale Sterben bzw. Zerstoren der Frauleins darstellt. Im Falle

von Geschichten aus dem Wiener Wald ist die fatalistische, eine Unheimlichkeit erzeugende,



132

,,Wiederkehr des Immergleichen“3 " bereits in der kreisformigen Struktur des Walzers
realisiert.

Anhand der Analyse der Figurenrede wurde die spezifische Sprache der Figuren als Teil des
,Aspekts des Toten* verortet. Das Erwdhnen von Gott als allmédchtigem Walter iiber Leben
und Tod, aber auch eine Pseudo-Religiositit als Legitimation von brutalem, sadistischem
Verhalten und das Verstindnis von aktuellen Gegebenheiten als nicht zu hinterfragende
Naturgesetze, sind in diesem Zusammenhang hdufig in den Dialogen zu finden. Hinter diesen
Floskeln und Redewendungen verstecken sich die eigentlichen Wiinsche und Intentionen der
Figuren, wodurch diesen speziellen Aussagen die Funktion einer Fassade zugeschrieben
werden kann. Einerseits werden sadistische Mordgeliiste im Falle der Ménner-Figuren und
andererseits im Falle der Fraulein-Figuren eine Hoffnungslosigkeit bzw. das Bewusstsein iiber
die eigene Unfihigkeit aus dem festgelegten Kreis (des Lebens) ausbrechen zu konnen hinter
diese Fassade geschoben und dadurch hinter die ,,Biihne der gesellschaftlichen

«378 yerbannt.

Représentation
Die Figuren der zur Analyse herangezogenen Stiicke wurden in Bezug auf herrschende
Geschlechterverhéltnisse zwischen Mann und Frau, und speziell auf ihre jeweilige Rolle als
Opfer und Tater bzw. Mittiter am Mord der Friuleins, untersucht. Jene Figuren, die fiir den
mentalen Zusammenbruch oder Selbstmord der Friauleins verantwortlich sind, wurden in
diesem Zusammenhang auf die Funktion ihrer Worte, ihres Verhalten und ihrer Kleidung
analysiert. Auch die ithnen zugeschriebenen Anmerkungen im Nebentext haben ihre jeweilige
Position im Kreis der Morder dargelegt. In Geschichten aus dem Wiener Wald versteckt der
Fleischhauer Oskar seine Mordgeliiste hinter seiner weillen Kleidung und legitimiert sein
Verhalten und das Leiden Mariannes mithilfe gottesfiirchtiger Redewendungen. Die Rede von
der ,Sau‘, die geschlachtet werden soll, meint nicht das Tier selbst, sondern Marianne, die von
den sadistischen und sich selbst bemitleidenden Ménner-Figuren, und von unsolidarischen,
egoistischen Ehefrauen und Witwen, mental zerstort wird, und am Ende wieder an der
Position anlangt, aus welcher sie anfangs zu flichen versucht hat. Im Fall von Glaube Liebe
Hoffnung kann ebenfalls ein wiederkehrendes Vokabular in Bezug auf den Sterbeprozess des
Frauleins beobachtet werden. Elisabeth erinnert den Schupo an ,.eine liebe Tote* (GLH,
I11/14, S.35) und der Priparator verdeutlicht, dass das ,Anatomische Institut* , keine solchen
lebendigen Toten* (GLH, I/5, S. 14) aufnehme. Der Eintritt in das Institut wird ihr verwehrt,

obwohl sie ,.keine Angst vor den Toten* (GLH, 1/2, S. 11) hat, ,,denn sonst miisste sie sich vor

377 Haag, ,,Horvath und Freud®, S. 74
™ Haag, Fassaden-Dramaturgie, S. 29
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sich selber fiirchten**"””. Die Morder Elisabeths sind ebenfalls durch das Tragen weiBer
Kleidung gekennzeichnet und legitimieren ihr Verhalten mithilfe ihrer Treue gegeniiber Staat

“3%0 ynd des eigenniitzigen Verhaltens der

und Justiz. Aufgrund der ,kleine[n] Paragraphen
ménnlichen und weiblichen Vertreter jener Todesinstanz wird Elisabeth am Ende in den
Selbstmord gefiihrt. Die detaillierten Analysen der beiden Stiicke auf ihre Konstruktion als
doppeldeutiges Zeichensystem mit der Bedeutung des Todes haben gezeigt, in welcher Weise,
mithilfe welcher Stilelemente und welcher wiederkehrender Schliisselbilder der ,Aspekt des
Toten® in Horvaths Stiicken Geschichten aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung
vorhanden ist.

Diese spezielle Lesart der Texte, mit ithren verschiedenen Ebenen, auf welchen sich die
Zeichen des Todes auf vielfiltige Weise verdichten, kann einen mdglichen Mehrwert fiir die
kiinstlerische Ausarbeitung von Inszenierungen der beiden Stiicke darstellen und den

Regisseur dazu inspirieren, die Bedeutung des Todes auf der Biihne, seinen jeweiligen

kreativen Vorstellungen entsprechend, zu realisieren.

" Miiller, ,,,Wo ganz plotzlich ein Mensch sichtbar wird* — Lebens- und Todeskampfe®, S. 28
380 Horvath, ,»Randbemerkung®, S. 7
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9. Anhang

9.1. Abstract

In dieser Diplomarbeit werden die Theatertexte von Odén von Horvaths Stiicken Geschichten
aus dem Wiener Wald und Glaube Liebe Hoffnung auf den ,Aspekt des Toten* hin analysiert.
Diese Lesart begreift den Text als doppeldeutiges Zeichensystem, welches als durchgingige,
textimmanente Konstante die Bedeutung des Todes vermittelt. Wiederkehrende Bilder und
Zeichen des Todes lassen den Dramentext als ein System der Bedeutungskonstruktion
erscheinen, welches als eigenstéindige Textebene bzw. womdoglich sogar als primére
Dimension des Textes verstanden werden kann. Als theoretische Basis dieser Arbeit werden
Werke von Herbert Gamper, Karl Miiller, Ingrid Haag und Jiirgen Schroder herangezogen.
Auch Horvaths Ausfithrungen iiber seine Intentionen und iiber die Hintergriinde der Stiicke
dienen als interpretatorische Grundlage. Im Zuge dessen wird zu allererst eine Einfiihrung in
das dramatische Schaffen Horvéths und in die vom Autor erlduterte psychoanalytische und
unheimliche Komponente seiner Werke vorgenommen. Danach werden die unterschiedlichen
Stilmittel und Konstruktionselemente der Lesart anhand von reprédsentativen Beispielen aus
den der Arbeit zu Grunde liegenden Theatertexten gezeigt. Wiederkehrende Schliisselworter
bzw. Vorgénge in der Figurenrede und im Nebentext verweisen durchgehend auf Tod, Tot-
Sein, Sterben-Miissen und auf ein gegenseitiges Zerstoren der Figuren, welches sowohl in
psychischer als auch in physischer Hinsicht stattfindet. In diesem Zusammenhang werden die
spezifischen Funktionen von Sprache, Schauplatz, Musik und den Momenten der ,Stille
dargelegt. Die Geschlechterverhéltnisse zwischen Mann und Frau werden als ein Konstrukt
von Opfer-Tater-Beziehungen untersucht und die damit verbundenen speziellen Rollen jeder
Figur in diesem System aus Tatern, Mittdtern und Opfern aufgeschliisselt.

In der vorliegenden Arbeit wird der Versuch unternommen den ,Aspekt des Toten® und
dessen spezielle Ausformung durch wiederkehrende Zeichen, welche die Bedeutung des
Todes im Text verankern, systematisch anhand der beiden gewéhlten Theaterstiicke

aufzuzeigen.
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